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Los  grandes  retratistas  en  España. 


Los    g3ra:n.cLes    maestros. 

Siempre  fué  empeño  de  los  más  aplicados  pintores  el  estudiar  la 
fisonomía  humana,  al  grado  de  que  fueran  al  punto  reconocidos  los 
modelos  que  reproducían;  de  aquí  el  ver  á  los  mejores  maestros  dedi- 
cados algunas  veces  á  este  ejercicio,  especialmente  con  las  personas 
más  allegadas  ó  de  su  especial  aprecio. 

El  éxito  obtenido  en  estos  ensayos  hubiera  llevado  á  muchos  al 
especial  cultivo  de  este  género;  pero  ni  la  afición  á  retratarse  estaba 
en  sus  días  tan  extendida  entre  nosotros,  ni  la  índole  de  sus  encargos 
les  dejaba  tiempo  para  otras  empresas.  Aun  así,  bien  podemos  decir 
que  el  mérito  de  sus  retratos  estuvo  en  razón  directa  del  de  sus 
otras  producciones,  por  lo  que  los  llegados  á  nosotros  de  sus  manos 
acusan  la  perfección  y  esmero  con  que  los  llevaron  á  efecto. 

De  todos  los  que  alcanzaron  figurar  en  primera  línea,  podemos 
presentar  ejemplares,  aunque  no  muy  numerosos,  pues  ni  de  Alonso 
Gano,  ni  de  Murillo,  ni  de  los  puramente  madrileños  se  conocen  en 
gran  número,  siendo  quizá  Carreño  el  que  más  siguió  á  Velázquez, 
en  la  escuela  de  Madrid,  entre  los  que  á  tan  especial  género  se  dedi- 
caron. 

Rizi  y  Coello  también  cultivaron  el  retrato  con  verdadero  acier- 
to, ya  aislado  ó  en  composiciones  conmemorativas,  viniendo  después 
á  adquirir  muy  nuevos  aspectos  con  la  llegada  de  los  Borbones. 
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De  Alonso  Cano  son  muy  contados  los  retratos  que  se  citan;  ape- 
nas si  exceden  de  los  del  caballero  orante  ante  la  Virgen  del  Carmen, 
que  figuró  con  el  núm.  14  en  la  Exposición  sevillana  del  1910,  con- 
signándose además  por  Palomino  el  del  Ministro  D.  José  González, 
Presidente  del  Consejo  de  Indias,  conservado  en  aquel  tiempo  en  su 
fundación  de  Boadilla. 

También  se  le  atribuyen  para  el  salón  antiguo  de  retratos  del  Al- 
cázar tres  cuadros  de  Soberanos,  uno  de  ellos  con  Doña  Isabel  I  y  Don 
Fernando,  y  otros  dos  de  Reyes  godos,  que  no  creo  sean  los  del  Mu- 
seo del  Prado  á  él  atribuidos,  por  razones  ya  expuestas. 

Mucho  se  ha  hablado  de  su  buscado  auto-retrato,  no  pudiendo  aún 
determinarse  cuál  sea  entre  los  que  ofrecen  su  fisonomía,  ya  se  trate 
del  de  Cádiz  ó  de  algún  otro  semejante;  sólo  se  puede  deducir  de  ellos 
su  analogía  con  el  de  Velázquez,  sobre  todo  si  se  miran  invertidos, 
aunque  ofreciendo  edad  menos  avanzada. 

Repasando  los  inventarios  de  las  testamentarías  de  los  últimos 
Austrias,  en  Palacio,  podemos  aún  hallar  el  motivo  de  estar  mode- 
lando la  cabeza  del  Rey  Felipe  IV  en  el  de  Velázquez,  pues  muy  fre- 
cuentemente se  encuentran  referencias  de  bustos  ó  figuras  escultóri- 
cas de  los  Monarcas,  en  bronce  y  hasta  en  plata,  en  sus  salones,  mo- 
deladas por  los  mejores  artistas,  entre  los  que  debemos  contar  á  Alon- 
so Cano.  Bien  podemos  admitir  que  modelara  un  busto  del  Rey  en  su 
última  estancia  en  la  Corte,  durante  la  que,  como  queda  dicho,  es- 
tuvo dedicado  á  la  escultura  (1). 

No  podían  pasar  los  grandes  maestros  de  la  Escuela  sevillana  sin 
emprender  á  veces  la  ejecución  de  retratos,  aunque  nunca  llegaran 
á  dedicarse  especialmente  á  este  género,  como  pudiera  esperarse  de 
la  riqueza  y  abundancia  acumulada  en  sus  días  en  la  capital  andalu- 
za. Pero  aún  así  tuvieron  aplicación  en  ello  sus  pinceles,  llegando  á 
producirlos  sobresalientes. 

Murillo,  más  que  ningún  otro,  descansó  á  veces  de  sus  celestiales 
inspiraciones  copiando  fielmente  las  fisonomías  de  algunos  impor- 
tantes personajes,  sus  paisanos,  comenzando  por  sus  cuadros  de  San 

(l)  En  el  inventario  de  1696,  á  la  muerte  de  la  Reina  Madre  Doña  Mariana  de 
Austria,  se  encuentra  una  partid*,  que  dice  «fol.  25,  verso  núm.  43:  Una  efi- 
gie del  Rey  Nuestro  Señor  (Dios  le  guarde),  de  plata,  armado,  con  el  manto,  cou 
labores  doradas,  el  mundo  y  un  león  a  los  pies»;  y  en  el  de  Carlos  II,  «núm.  106,  se- 
gunda parte:  una  figura  ecuestre  de  Carlos  II». 
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Isidoro  y  San  Leandro,  en  la  sacristía  mayor  de  la  Catedral,  en  los 
que  es  notorio  retrató,  respectivamente,  á  los  licenciados  Juan  Ló- 
pez Talabar  y  Alonso  de  Herrera,  conocidos  eclesiásticos  de  su  tiempo. 
Poco  después  retrató  también  á  D.  Faustino  de  Nevé,  con  su  famo- 
Ba  perrilla  á  los  pies,  piadoso  varón  que  le  encargó  los  cuadros  para 
la  iglesia  de  los  Venerables  (el  original  hoy  en  la  Galería  del  Mar- 
qués de  Lausdowne,  en  Bowood),  al  que  siguieron  los  del  Capitán 
Diego  Maestres  y  su  mujer  Doña  María  Felices,  muy  semejantes  por  sus 
bellezas  al  de  D.  Félix  Esqitivel,  según  su  blasón  y  procedencia  de 
la  Colección  Beruete. 

Las  Galerías  de  Inglaterra  guardan  la  mayor  parte  de  los  retra- 
tos debidos  al  pincel  de  Murillo,  pues  á  más  del  consignado,  aparecen 
el  de  El  Conde  y  la  Condesa  de  Avalos,  en  la  del  Conde  de  Caledón  (1). 

El  de  D.  Luis  de  Haro,  que  sería  otro  del  retratado  por  Velázquez, 
y  el  de  un  Duque  de  Osuna,  con  el  de  D-  Nicolás  Umanuzino,  en  la 
Colección  del  Marqués  de  Lausdwne:  puede  ser  este  último  al  que  se 
refiere  Ceán  diciendo  haberlo  retratado  Murillo,  en  1672,  con  una  ca- 
lavera en  la  mano,  y  á  su  mujer  Doña  Isabel  Malcampo  con  una  rosa. 

El  de  D.  Andrés  de  Andrade  y  Col,  pertiguero,  ó  celador  de  pro- 
cesiones, de  la  Catedral  de  Sevilla,  pero  vestido  con  traje  seglar, 
apoyando  su  mano  en  un  perro,  fué  adquirido  por  el  Conde  Northbroot 
en  la  almoneda  de  Luis  Felipe,  existiendo  buena  copia,  hecha  por  Si- 
món Gutiérrez,  y  por  él  generosamente  cedida  á  la  Academia  de  San 
Fernando. 

Desconozco  el  paradero  del  retrato  de  su  gran  favorecedor  Don 
Juan  Francisco  Eminente,  pero  el  de  su  mujer,  Doña  Juana  Eminente, 
se  halla  en  la  Galería  de  S.  C.  Robinson. 

También  retrató  á  los  Arzobispos  D.  Pedro  de  Urbina  y  D.  Ambro- 
sio Ignacio  Espinóla,  este  último  en  la  Galería  del  Barón  de  Faviers 
(Stafford  House). 

Fué  Murillo  muy  excelente  retratista,  pues  amante  del  natural, 
como  manifestó  muchas  veces,  tuvo  ocasión  por  ello  de  dedicarse 
al  estudio  del  detalle  y  la  interpretación  de  los  efectos,  con  gran 
atención  y  esmero,  por  lo  que  sus  retratos  alcanzaban  una  vida  y 
aspecto  de  gran  simpatía,  que  sabia  además  imprimirle  con  las  gra- 

(I)    Procedente  de  la  venta  Dely  en  1827. 
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cias  de  su  pincel.  Pero  en  ninguno  alcanzó  mayor  efecto  que  en  aquel 
de  su  hijo  D.  Gabriel  Murillo,  ya  de  granada  edad  y  cuando  había  to- 
mado el  estado  eclesiástico  para  marchar  á  América,  como  se  ve  en 
el  que  por  sus  especiales  méritos  reproducimos,  y  que  conserva  en  su 
Colección  entre  nosotros  el  Duque  de  Alba. 

Bien  se  nota  el  afecto  y  amor  con  que  el  maestro  se  esmeró  en  la 
ejecución  de  este  soberbio  retrato;  la  satisfacción  de  ver  á  su  hijo 
ya  en  asegurada  vida,  y  quizá  la  que  le  producía  el  recordarlo 
como  modelo  cuando  niño  para  sus  ángeles,  cual  por  la  fisonomía 
de  muchos  de  ellos  puede  observarse,  hizo  que  apurara  todos  los  pri- 
mores de  su  arte  en  este  lienzo,  magistral  por  todos  conceptos  y  uno 
de  los  más  sobresalientes  que  pueden  figurar  en  nuestra  Galería  ico- 
nográfica; su  afecto  de  padre  llevóle  á  quedar,  por  lo  menos,  con  la 
imagen  del  hijo,  que  sin  duda  no  había  de  volver  á  ver. 

El  lienzo  está  firmado  con  la  inscripción  de  Aetatis  suae  vigésimo 
quinto  anno— 1680 — ,  lo  que  declara  la  edad  y  el  momento  preciso  de 
su  ejecución,  dos  años  antes  de  la  muerte  del  gran  maestro  (1). 

Francisco  Zurbarán  dedicó  también  con  preferencia  su  atención  al 
retrato,  dando  á  muchas  de  sus  composiciones  marcado  aspecto  ico- 
nográfico, al  estremo  que  todas  sus  cabezas  ofrecen  un  completo 
acento  de  individualidad  concreta.  Buena  prueba  de  ello  el  lienzo  de 
la  Dama  desconocida  ante  la  imagen  de  Santo  Domingo,  con  varias  Religio- 
sas de  la  Orden,  que  figuró  con  el  núm.  8  en  la  Exposición  Iconográfica 
sevillana  de  1910,  no  teniendo  menos  valor  en  este  sentido  sus  cua- 
dros del  Louvre,  y  tantos  más  en  los  distintos  Museos  y  Galerías.  Los 
de  los  Cartujos  de  Sevilla,  la  misma  Apoteosis  de  Santo  Tomás,  para 
cuyo  personaje  principal  se  dice  haber  tomado  como  modelo  al  ra- 
cionero de  aquella  Catedral  D.  Agustín  Abreu  de  Escobar,  retratando 
además  en  la  parte  baja  al  Arzobispo  D.  Diego  Deza,  al  Emperador 
Carlos  V,  el  propio  pintor  tras  él,  y  en  segundo  término  varios  frai- 
les, todos  presentando  marcadísima  individualidad  en  sus  cabezas, 
nos  demuestran  el  acabado  estudio  que  siempre  de  ellas  hacía. 

Zurbarán  se  encargó  también  en  algunas  ocasiones  de  formar 
Galerías  iconográficas,  citándose  en  este  sentido  especialmente,  las 

(1)  Véase  Catálogo  de  la  Casa  de  Alba,  núm.  88.  Algo  aún  pudiera  deducirse 
en  este  retrato  del  blasón  que  ostenta,  pero  de  su  análisis  nada  concreto  se  des- 
prende. 
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de  los  Mercenarios,  Descalzos  y  Calzados,  para  los  que  se  ejercitó  tan 
singularmente  en  la  interpretación  de  los  paños  blancos. 

Once  de  «Religiosos  de  pie,  del  tamaño  del  natural»,  apunta  Ceán 
como  existentes  en  la  Merced  Calzada  de  Sevilla,  de  los  que  algunos, 
trasladados  á  Madrid,  figuran  en  la  Academia  de  San  Fernando,  pero 
que  examinados  atentamente,  no  ofrecen  todos  ellos  los  caracteres 
singulares  del  pincel  de  Zurbarán,  aunque  en  mucho  se  parezcan, 
principalmente  por  la  calidad  de  sus  trajes  blancos. 

Como  cuadros  de  galería,  no  merecieron  sin  duda  toda  la  atención 
preferente  del  maestro  sevillano,  por  lo  que  considero  de  sus  ma- 
nos reducido  número  de  ellos,  observándose  en  los  de  personajes 
históricos  de  la  Orden,  con  epígrafes,  caracteres  de  convencionales, 
mientras  los  anónimos  parecen  tomados  en  total  del  modelo  vivo. 

El  reproducido  es  sin  duda  de  mano  de  Zurbarán,  discrepando 
mucho  de  los  restantes,  tanto  por  la  majestad  de  su  dibujo  como  por 
el  toque,  y  hasta  por  los  efectos  del  tiempo  sobre  su  empaste  del 
color.  Los  demás,  desproporcionados,  de  cabezas  grandes  y  desdibu- 
jadas^ con  tintas  menos  finas,  parecen  discrepar  del  primero  hasta 
en  la  calidad  del  lienzo:  el  matiz  azulado  de  la  media  tinta  de  Zur- 
barán, tan  característico  de  su  paleta,  por  ninguna  parte  aparece  en 
ellos,  y  la  calidad  del  dibujo,  sobre  todo  en  las  manos,  tan  apura- 
das siempre  por  el  maestro,  no  alcanzan  ni  con  mucho  á  la  perfec- 
ción acostumbrada:  aun  pudiera  suponerse  que  Zurbarán  encargóse 
sólo  de  completar  aquella  serie,  antes  de  él  comenzada,  pues  por  sus 
epígrafes  pretendían  representar  los  más  á  personajes  que  todos  ha- 
bían muerto  antes  que  Zurbarán  pudiera  retratarlos;  por  cuyas  razo- 
nes, corroboradas  mediante  el  más  detenido  examen,  he  llegado  al 
convencimiento  de  que  de  tal  Galería  iconográfica  de  ilustres  Merce- 
narios, son  en  muy  contado  número  los  que  podemos  atribuir  á  Zur- 
barán, teniendo  que  admitir  otro  autor  en  ellos,  aunque  ofrezcan  pa- 
recido aspecto;  á  esto  se  debe,  sin  duda,  su  atribución  en  totalidad 
al  maestro  extremeño,  sin  diferenciar  otras  distintas  manos. 

También  admite  Ceán  como  de  él  los  que  había  en  su  tiempo  en 
la  sala  de  Las  Láminas  del  mismo  convento,  el  del  Obispo  de  Te- 
ruel D.  Fr.  Jerónimo  Carmelo  y  el  del  maestro  Fr.  Fernando  de  Santia- 
go: el  primero  de  ellos  hoy  eu  el  Museo  sevillano,  pero  de  él  existe 
una  copia  en  la  capilla  de  la  iglesia  de  las  Salesas  Reales  (parroquia 
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de  Santa  Barbara),  por  lo  que  bien  pudierau  estimarse  también  como 
tales  los  más  de  la  Academia  de  San  Fernando,  viniendo  así  á  desci- 
frarnos esto  el  enigma. 

Más  caracteres  de  su  pincel  ofrecen  los  de  los  Bustos  de  Letra,  don 
Gonzalo  y  D.  Diego,  que  si  bien  son  completamente  convencionales, 
no  pueden  negar  haber  salido  de  manos  de  tal  autor. 

En  cambio,  acusa  todos  los  caracteres  de  la  paleta  de  tal  maestro 
el  retrato  de  Un  Cardenal,  de  la  Galería  del  Marqués  de  Gasa-Torres, 
lienzo  por  todos  conceptos  interesante  para  este  estudio,  y  que  des- 
pués de  examinarlo  muy  atentamente,  hay  que  decidirse  á  aplicarlo 
al  autor  que  nos  ocupa.  Pintado  sin  duda  en  Madrid,  cuando  vino 
en  1658,  corresponde  á  su  mejor  época,  notándose  la  influencia  que 
á  su  favor  tuvo  el  examen  de  tantas  obras  maestras  como  en  la  Corte 
pudo  contemplar. 

El  marcado  tipo  español  del  personaje  induce  á  buscarlo  entre  los 
eclesiásticos  de  su  dignidad  que  entonces  figuraban  en  la  Corte  espa- 
ñola, tratándose  quizá  del  Cardenal  Sandoval,  del  que  se  habla  como 
uno  de  los  que  vinieron  á  heredar  los  cargos  y  honores  de  D.  Luis 
de  Haro,  á  la  muerte  de  este  Ministro  en  1661. 

Bien  pudo  ocupar  en  ello  á  Zurbarán  tan  corte3ano  personaje, 
al  vor  lo  favorecido  y  celebrado  que  era  por  el  Rey,  cuando  se  dedi- 
caba á  ilustrar  el  saloncete  del  Palacio  del  Retiro  con  sus  tan  busca- 
dos como  aún  no  encontrados  cuadros  de  los  trabajos  de  Hércules. 
«Pintor  del  Rey  y  rey  de  los  pintores»,  le  llamó  el  Monarca,  lo  que 
expresa  su  gran  estimación  y  aprecio  de  sus  obras. 

También  figura  entre  los  retratos  atribuidos  á  Zurbarán  el  de  Un 
niño,  identificado  como  del  Príncipe  Baltasar  Carlos,  en  el  Museo  del 
Kaiser  Fiedric  de  Berlín;  pero  á  juzgar  por  su  fisonomía  y  por  el 
blasón  nobiliario  que  ocupa  uno  de  sus  ángulos,  se  trata  tan  sólo  de 
un  vastago  de  la  Casa  de  los  Zúñigas,  debiéndose  tener  además  en 
cuenta  que  Zurbarán  no  pudo  conocer  al  malogrado  Príncipe,  esti- 
mando como  cierto  que  no  vino  á  Madrid  el  maestro  extremeño  antes 
de  la  fecha  consignada  (1). 

En  la  Galería  del  Marqués  de  Cerralbo  figura  como  de  Zurbarán 

(1)  Los  motivos  para  su  nombramiento  de  pintor  del  Rey  en  años  anteriores 
los  explané  en  el  estudio  sobre  este  asunto  publicado  en  el  Boletín  de  la  Socie- 
dad Española  de  Excursiones,  año  1 009,  pag.  191. 
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el  retrato  de  un  caballero,  que  ofrece  en  efecto  marcados  caracteres 
del  estilo  de  este  autor. 

El  genio  inquieto  de  Valdés  Leal  tuvo  también  que  sujetarse  algu- 
nas veces  al  estudio  del  retrato.  A  semejanza  de  Zurbarán,  ilustró 
asimismo  algunos  conventos  con  figuras,  más  ó  menos  convencionales, 
de  Hermanos  notables  de  la  Orden,  especialmente  Jerónimos  y  Je- 
suítas; entre  los  primeros  se  cuenta  la  expresiva  figura  del  P.  Caba- 
ñuelas, absorto  por  el  milagro  eucarístico  que  ante  sus  ojos  se  ofrece 
al  decir  la  Misa,  formando  compañía  con  los  llamados  de  Fr.  Her- 
nando de  Talayera,  Fr.  Fernando  Yáñez  y  otros  tres  más  de  recono 
cida  fama  por  entonces.  Dos  Jesuítas  completan  en  el  Museo  de  Se- 
villa las  figuras  de  reverendos  personajes  trasladados  al  lienzo  por 
Valdés. 

Pero  la  obra  singular  de  tal  género  llevada  á  cabo  por  este  autor, 
fué  el  solemne  y  magistral  retrato  que  colocó  en  el  testero  de  la  Sala 
de  Juntas  del  Hospital  de  la  Caridad  representando  á  su  fundador 
D.  Miguel  de  Manara. 

Aquel  piadoso  varón,  que  apuró,  sobre  todo  al  final  de  su  vida,  el 
ejercicio  de  todas  las  virtudes  y  además  fortaleció  su  espíritu  con  la 
meditación  sóbrela  brevedad  y  fragilidad  de  la  existencia  escribien- 
do su  célebre  Discurso  de  la  verdad,  aparece  en  aquel  gran  lienzo  como 
inspirado  y  elevado  por  sus  meditaciones,  al  punto  de  prorrumpir  en 
exclamaciones  elocuentes  sobre  la  doctrina  que  le  indujo  á  llevar  á 
efecto  institución  tan  benéfica. 

Un  leguillo  impone  silencio  en  el  ángulo  opuesto,  como  para  im- 
pedir al  que  avance  que  distraiga  á  D.  Miguel  en  su  soliloquio,  re- 
sultando de  todo  ello  un  conjunto  tal,  que  impone,  en  efecto,  aquella 
imagen  el  mayor  reparo  y  hace  se  contemple  con  respeto. 

El  estar  este  cuadro  colocado  en  el  lugar  y  á  la  luz  para  que  lo 
pintó  el  artista;  el  reproducir  en  sus  accesorios  objetos  propios  y  aun 
existentes  en  la  casa  y  ser  como  el  evocador  de  todos  sus  recuerdos, 
hacen  que  se  goce  ante  él  en  forma  que  no  lograría  tanta  impresión 
en  cualquier  otro  sitio  ó  circunstancias;  pero  todo  depende  de  su 
extraordinario  mérito  artístico,  de  las  bellezas  de  primer  orden  que 
ofrece  y  de  la  inspiración  con  que  fué  dispuesto.  Bien  podemos  por 
ello  estimarlo  como  uno  de  los  más  sobresalientes  españoles. 

La  fecha  que  generalmente  se  le  atribuye,  de  1643,  está  eviden- 
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temente  desfigurada,  suponiendo  algunos,  con  razones  muy  atendi- 
bles, que  debió  ser  pintado  después  de  la  muerte  del  personaje.  Dig- 
na coronación  de  la  labor  tan  genial  por  parte  de  Valdés  para  su  gran 
amigo,  en  aquella  fundación  á  que  dedicó  su  ardiente  iniciativa. 

En  el  Museo  de  Grenoble  aparece  ahora  el  de  Fr.  Alonso  de  Ocaña, 
compañero  de  otros  Jerónimos,  en  actitud  muy  expresiva,  y  el  pre- 
tendido San  Buenaventura  de  la  Galería  de  Sir  Frederik  Cooc,  en  Rai- 
mond,  que  ni  es  tal  santo  ni  de  tal  autor,  pues  representa  á  Fr.  Juan 
Bartelo,  Jesuíta,  Calificador  del  Santo  Oficio,  en  Sevilla,  según  su  ins- 
cripción, no  pudiéndose,  además,  reconocer  en  él  los  caracteres  del 
pincel  de  Valdés,  por  lo  que  su  atribución  resulta  verdaderamente 
gratuita. 

De  otros  maestros  sevillanos  de  aquel  tiempo  nos  quedan  noticias 
y  ejemplares  de  su  habilidad  en  el  retrato.  Cornelio  Schut,  flamenco, 
establecido  en  Sevilla,  Cónsul  de  la  Academia  de  Murillo  y  su  Presi- 
dente en  1670,  firma  en  el  de  65  un  retrato  de  Fr.  Domingo  de  Bruse- 
las, que  figura  en  el  Museo  de  Sevilla  (núm.  149).  En  el  mismo  Mu- 
seo, aunque  sin  poderse  determinar  más  que  su  autenticidad,  se  ve 
uno  de  Diego  López,  el  de  Don  Juan  García  Príncipe  (núm.  72),  muy 
notable,  hallándose  además  en  poder  de  particulares  otros  de  Meneses, 
quizá  de  Zurbarán,  Várela  y  otros. 

Entre  las  escuelas  andaluzas  se  destaca  hoy,  erapezándoae  á  re- 
conocer sus  grandes  méritos,  aquel  pintor,  en  Córdoba,  llamado  An- 
tonio del  Castillo,  que  tan  gran  papel  representó  entre  los  artistas 
de  la  antigua  ciudad  de  las  Califas.  —  Dice  de  él  Palomino,  que  fué 
gran  perspectivo  y  retratista,  como  en  efecto  debió  serlo  al  dibujar 
con  tanta  firmeza  y  estudio  del  natural.  Ceán  añade,  que  tal  estima- 
ción se  hacía  de  sus  retratos,  que  todos  los  caballeros  cordobeses  pre- 
tendían tenerlos  suyos;  pero  no  se  conocen  hasta  ahora  ninguno  de 
su  mano.  En  su  cuadro  del  Bautismo  de  San  Francisco,  firmado  non 
pin.rit  Alfaro,  hoy  en  la  Catedral  de  Córdoba,  se  ven  excelentes  cabe- 
zas tomadas  del  natural,  que  dan  idea  de  su  habilidad  iconográfica. 

En  Granada  también  cultivaron  sus  pintores  el  retrato,  singular- 
mente Pedro  Atanasio  Bocanegra,  que  les  dio  cierto  aspecto  á  lo 
Van-Dick,  pero  en  cuya  ejecución  le  ocurrieron  lances  para  él  peno- 
sos; sobre  todo  en  su  competencia  con  Ardemans,  por  cuya  presteza 
quedó  muy  rebajado.   A  él  se  debe   el  de  Alonso  Cano,  yacente,  de 
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que  hemos  hablado.  Puede  estimarse  á  este  pintor  como  un  discípulo 
de  Pedro  de  Moya,  aquel  gran  admirador  de  Van-Dick,  que  también 
pintó  algunos  retratos. 

Juan  Niño  de  Guevara  procuró  asimismo  en  Málaga  recordar  en 
sus  retratos  los  de  Rubens  y  Van  Dick,  que  tan  profundamente,  cuando 
aprendía,  de  tal  modo  le  habían  impresionado, 

En  Aragón,  según  nos  informa  muy  especialmente  Jusepe  Mar- 
tínez, fué  á  Antonio  Orfelin,  hijo  de  Pedro,  al  que  se  debió  el  verda- 
dero renacimiento  del  arte  del  retrato  en  aquella  ciudad,  pues  antes, 
según  propia  frase  de  Martínez,  estuvo  muerta  la  Pintura  por  más  de 
veinte  años  en  Zaragoza,  hasta  que  vino  Pedro  Orfelin  de  Italia,  pa- 
dre de  Antonio;  y  aunque  le  llama  gran  retratador,  más  bien  parece 
le  conviene  este  dictado  al  hijo,  pues  al  aclarar  Ceán  este  punto,  nos 
muestra  cierta  contradicción  con  lo  que  asevera  el  crítico  aragonés, 
quizá  por  estar  su  texto  algo  alterado. 

Antonio  Orfelin  era,  en  efecto,  zaragozano,  no  su  padre,  nacido 
en  1597;  enviado  á  Italia,  allí  perfeccionóse  en  el  Arte,  y  volviendo  á 
su  ciudad  natal  ejecutó  muchos  retratos  con  singular  acierto.  A  su 
muerte,  acaecida  en  1660,  fué  muy  sentida  tal  pérdida,  verificándose 
con  este  motivo  su  entierro  con  gran  acompañamiento  de  lo  más  prin 
cipal  de  la  ciudad  y  de  sus  numerosos  admiradores  (1). 

No  menos  dignos  de  recuerdo  son  los  pintores  valencianos  que  tam- 
bién cultivaron  el  retrato,  destacándose  aún  hoy  en  su  Museo  algu- 
nos tan  notables  como  el  do  Fr.  Jerónimo  Mos,  dominico,  firmado  por 
Jerónimo  Jacinto  Espinosa,  aquel  gran  pintor  de  la  escuela,  cuyos 
méritos  despiertan  el  entusiasmo  de  cuantos  los  reconocen.  Sentado 
en  un  sillón  y  de  cuerpo  entero,  su  imponente  figura  impresiona  á 
cuantos  le  contemplan,  no  siendo  ésta  la  única  ocasión  en  que  se 
ejercitó  tal  artista  en  el  retrato,  aunque  quizá  fuera  éste  el  más 
sobresaliente  délos  suyos. 

Antes,  en  la  Casa  Diputación,  también  se  había  mostrado  el  talen- 
to iconográfico  de  Juan  Sariñena,  Vicente  Requena  y  Francisco  Posso, 
al  ilustrar  el  Salón  de  Cortes  con  numerosísimos  retratos  de  persona- 
jes pertenecientes  á  los  distintos  brazos  ó  estamentos  de  la  ciudad  (2). 

(1)  V.  Ceán  en  Horfelin,  y  Jusepe  Martínez.  Discursos  practicables,  pág.  139. 

(2)  V.  Tramoyeros,  D.  Luis,  Pinturas  del  Salón  de  Cortes,  1891,  y  La  Casa  de 
la  Diputación,  por  D.  José  Martínez  Alols,  pág.  138. 
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Sariñena  ó  Sarañena  firmó  su  composición  de  «La  generalidad» 
en  1592,  y  el  brazo  real  de  la  ciudad  al  año  siguiente;  Requena  ter- 
minó sus  personajes  del  estamento  eclesiástico  en  el  mismo  año,  co- 
rrespondiendo á  Posso  el  estamento  militar,  terminado  á  la  par  que 
el  anterior. 

Aún  se  cita  á  Vicente  Mestre,  Luis  Mata  y  Sebastián  Zaidia  como 
encargados  de  las  villas  y  ciudades  de  primera  y  segunda  clase,  cons- 
tituyendo entre  todos  el  monumento  iconográfico  más  interesante  y 
numeroso  que  podemos  presentar,  y  cuya  identificación  de  tanto  per- 
sonaje requeriría  muchas  páginas,  antes  ya  escritas,  por  lo  que  puede 
el  curioso  satisfacer  cumplidamente  su  afán  leyendo  á  los  autores 
en  la  nota  consignados,  cuya  competencia  en  el  asunto  no  puede  ser 
superada. 

Alguna  vez  hablan  en  ellas  de  Francisco  Rivalta,  como  ilustre  re- 
tratador, debiéndose  A  él,  aunque  estén  hoy  en  precario  estado,  los 
retratos  de  la  Galería  de  valencianos  ilustres,  que  pintó  por  encargo  de 
D.  Diego  Vich.  Aún  pudiérase  ampliar  mucho  esta  nota  sobre  la  icono- 
grafía valenciana,  que  por  sí  sola  ocuparía  las  páginas  de  un  grueso 
volumen. 

Siempre  que  se  habla  de  pintores  españoles,  no  ea  posible  olvidar 
al  gran  Ribera,  que  en  Ñapóles  tanto  acreditó  nuestro  pincel;  y  aun- 
que la  crítica  veleidosa  no  se  muestra  hoy  con  él  muy  atento,  esto  no 
importa  para  que  lo  debamos  considerar  siempre  como  un  verdadero 
coloso  del  Arte. 

Dedicado  más  á  asuntos  religiosos  y  de  Historia  que  al  retrato, 
fueron  pocos  los  que  de  su  pincel  salieron;  pero  entre  ellos  poseemos 
uno  de  los  más  interesantes,  aunque  de  muy  buena  gana,  sin  duda, 
lo  hubiera  destruido  á  tenerlo  á  mano.  Nos  referimos  al  ecuestre  de 
Don  Juan  de  Austria. 

En  la  reciente  Exposición  del  cincuentenario  de  la  Capitalidad  de 
Roma  figuró  un  retrato  bellísimo  de  la  hija  de  nuestro  artista,  que 
debia  ofrecer,  según  en  él  se  ve,  extraordinarios  encantos  femeninos. 
Atraído  por  ellos  hubo  de  entrar  en  el  estudio  del  pintor  en  Ñapóles  el 
inquieto  hijo  de  Felipe  IV  y  la  Calderona,  con  la  pretensión  de  que  le 
hiciera  un  gran  retrato  ecuestre,  pero  en  realidad,  prendado  de  la 
hija  del  pintor,  de  la  que  al  cabo  hubo  de  conseguir  su  amor.  La  fuga 
de  los  amantes  y  el  gran  disgusto  del  padre  es  hoy  cosa  probada  y  ya 
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no  discutida.  La  niña,  fruto  de  aquellos  amores,  pagó,  por  razones  de 
falso  honor,  la  falta  de  sus  progenitores,  enterrada  para  la  vida  en  el 
convento  de  las  Descalzas  Reales,  donde  figura  retratada  en  un  lienzo 
con  varias  Hermanas  de  religión  que  la  acompañan. 

El  lance  ocurrido  y  los  comentarios  subsiguientes  sobre  la  aven- 
tura de  D.  Juan  fué  objeto  de  todas  las  conversaciones  en  el  mentidero 
de  San  Felipe,  hasta  el  punto  que  Coello  tuvo  que  substituir  el  rostro 
de  la  gran  Concepción  de  Ribera,  que  aún  existe  en  la  iglesia  de  San- 
ta Isabel,  al  haber  servido  de  modelo  para  ella  la  propia  hija  del 
pintor  que  después  fué  la  amante  del  regio  vastago.  Quizá  la  divina 
imagen  le  estimuló  á  sus  pasionales  avances,  para  después  encerrar 
en  un  convento  el  fruto  de  sus  desbordadas  pasiones;  pero  así  enten- 
dían la  piedad  y  la  moral  aquellos  adalides  del  honor  y  de  la  hi- 
dalguía. 

La  escandalosa  aventura  paralizó  la  mano  tan  enérgica  de  tan 
gran  maestro:  retirado  desde  entonces  en  la  villa  del  Pausilipo,  murió 
en  2  de  Septiembre  de  1652,  siendo  enterrado  en  Margoglino,  según  ha 
puesto  en  claro  D.  Lorenzo  Salazar  con  documentos  por  él  encon- 
trados (1). 

El  retrato  ecuestre  de  Don  Juan  de  Austria,  hoy,  según  creo,  en  el 
palacio  de  El  Pardo,  figuró  con  el  núm.  586  en  la  Exposición  iconográ- 
fica de  1902,  y  á  pesar  de  su  mal  estado,  todos  reconocieron  en  él  la 
vigorosa  huella  del  pincel  del  gran  maestro:  en  la  misma  Exposición 
figuró  también,  acompañada  de  otras  Hermanas  de  religión,  la  ima- 
gen (2)  de  la  Serenísima  Sor  Margarita  de  la  Cruz  y  Austria,  hija  de 
D-  Juan  José  de  Austria  y  nieta  del  famoso  pintor  José  de  Ribera  el  Es- 
pagnoleto,  núm.  592,  en  lienzo,  procedente  del  convento  en  que  la 
profesaron  á  la  edad  de  seis  años. 


Entre  los  maestros  de  la  escuela  cortesana  que  continuaron  la 
ruta  emprendida  por  Velázquez  y  que  le  sucedieron  en  su  cargo  en 
palacio,  figura  en  primer  lugar  D.  Juan  Carreño  Miranda,  natural  de 

(1)  Véase  Napoli  Nobüissima,  1896. 

(2)  Véase  Almanaque  de  la  Ilustración  Española  y' Americana,  1912,  pág,61. 
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Aviles  (16141685),  traído  por  su  padre  á  Madrid  en  1623,  con  ocasión 
de  seguir  un  pleito.  Aficionado  el  niño  á  la  pintura,  hubo  de  recibir 
las  enseñanzas  de  las  Academias  de  Pedro  de  las  Cuevas  y  de  Bar- 
tolomé Román.  Reconocidos  sus  méritos  por  Velázquez,  los  utilizó 
en  la  decoración  emprendida  bajo  su  plan  del  Salón  de  los  Espejos 
del  Alcázar,  destacándose  de  tal  modo,  que  el  Rey  Felipe  IV  le  nom- 
bró su  pintor,  confirmándole  Carlos  II  en  su  estimación  con  el  ascenso 
de  pintor  de  Cámara,  en  1671. 

Poco  antes  había  ejecutado  el  retrato  del  niño  Rey,  quedando  éste 
tan  complacido,  que  manifestó  el  deseo  de  hacerlo  Caballero  de  San- 
tiago; pero  Carreño,  aleccionado  con  lo  ocurrido  á  Velázquez,  que 
sólo  lo  fué  de  Real  orden,  sin  llegar  á  cruzarse  (1),  excusó  de  la  me- 
jor manera  que  pudo  el  aceptarlo. 

Este  retrato,  uno  de  los  primeros  que  se  citan  de  Carreño,  pero 
que  demuestran  ya  su  gran  pericia  para  el  género,  debió  ser  el  que 
perteneció  á  D.  A.  Beruete  (2),  de  gran  delicadeza  y  simpático  as- 
pecto, como  ninguno  otro  de  aquel  Monarca,  cuando  tenía  tan  sólo 
diez  años. 

Poco  después  ejecutó  otro,  valiéndose  en  mucho  de  éste,  de  cuer- 
po entero,  tal  como  se  ve  en  el  Museo  del  Prado,  y  otro  en  el  Real  de 
Berlín  con  la  firma  de  Joannes  a  Garrenuo,  Pintor  Beg.  A.  Cub.  Fac 
Armo  1673,  declarando  además  la  edad  de  doce  años  del  retratado: 
por  repetición  de  éste,  pudiera  estimarse  el  que  figura  con  el  núme- 
ro 612  del  Museo  del  Prado:  ignoro,  al  presente,  el  paradero  del  que 
con  armadura  le  hizo  para  enviarlo  á  Francia  cuando  trató  de  ca- 
sarse con  doña  María  Luisa  de  Orleans. 

En  las  Colecciones  extranjeras  se  citan  además  otros  varios  retra- 
tros  de  este  Monarca,  por  Carreño:  tales  son  el  de  la  Galería  del  Conde 
Von  Harvach,  en  Viena,  y  otro  ecuestre,  muy  curioso,  en  el  Museo 
de  Bruselas. 

Carreño  fué  el  más  ejercitado  pintor  en  retratos  del  Rey  Carlos  II , 
pues  por  de  su  mano  pasan  los  grandes  ecuestres  de  la  escalera  del 
Ayuntamiento  de  Toledo,  del  Rey  y  la  Reina,  los  de  los  mismos  en  la 
Galería  de  la  Infanta  en  El  Escorial  y  el  de  la  Reina  Madre,  de  La 
Granja;  aún  cita  Ceán  como  suyos  uno  de  la  misma  Doña  Margarita 

(1)  Véase  sobre  este  punto  lo  consignado  en  La  Pintura  en  Madrid,  pág.  123. 

(2)  Véase  The  School  of  Madrid.  Beruete  y  Moret,  pág.  196.    . 
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de  Austria  que  había  en  el  Buen  Retiro,  concluyendo  los  de  perso- 
nas Reales  con  otro  de  un  Infante  «imitando  á  Velázquez»,  que  bien 
pudiera  ser  el  que  figura  en  el  Museo  de  Cádiz,  plagiando  al  ecuestre 
del  Príncipe  Baltasar  Carlos. 

En  nuestro  Museo  del  Prado  abundan  además  los  retratos  de  otros 
personajes,  debidos  al  pincel  de  Carreño;  los  números  643  al  650  del 
nuevo  Catálogo  nos  explican  todo  lo  más  concerniente  á  sus  repre- 
sentaciones, siendo  el  más  interesante  el  que  publicamos,  procedente 
de  la  Casa  de  Osuna,  y  de  personaje  tan  elegante  como  aristocráti- 
co, aunque  hoy  desconocido;  pero  debió  ser  muy  distinguido  en  su 
tiempo,  pues  lo  vemos  destacarse  también  en  el  gran  cuadro  del  Auto 
de  Fe,  de  Rizi,  en  muy  semejante  postura,  y  como  alardeando  de  su 
condición  social  y  preeminente. 

No  cabe  duda  que  en  sus  días  sería  un  consumado  petrimetre,  pues 
la  distinción  total  de  su  figura,  lo  cuidado  de  su  cabellera,  el  descui- 
do con  que  se  hace  servir  de  sus  criados,  el  adorno  del  gran  caballo 
que  montaba  y  todo  el  ambiente  bello  y  atildado  de  aquel  grupo  lo 
eleva  á  la  categoría  de  una  suprema  distinción,  bastante  excepcio- 
nal en  nuestros  personajes;  bien  apuró  su  autor  con  tal  modelo  las 
galanuras  del  pincel,  imitando  más  que  nunca  á  Van-Dick  en  sus 
más  felices  momentos. 

Figuran  además  como  suyos  en  el  Museo  del  Prado  los  correspon- 
dientes á  los  números  644  al  648,  tan  notable  alguno,  como  el  de  Pedro 
Iwanowitz,  enviado  moscovita  al  Rey  Carlos  II  en  1682,  fecha  en  que 
debió  pintarse. 

Poco  después,  en  1684,  signaba  el  del  Cardenal  D.  Pascual  de  Ara- 
gón, hoy  en  la  Colección  Sully  de  Londres,  ejecutando  también  por 
entonces  el  de  la  Marquesa  de  Santa  Cruz,  propiedad  de  la  Marquesa 
de  Isasi  en  Madrid,  admirable  como  pintura,  pero  notable  además 
por  su  exageradísima  indumentaria,  hasta  el  punto  que  supera  por  su 
disforme  guardainfante  á  cuantos  se  conocen  (1). 

Quizá  debió  ser  éste  uno  de  los  últimos  que  ejecutara,  pues  dejó 
de  existir  al  siguiente  año,  si  no  es  que  terminó  su  serie  con  el  más 
notable  de  la  Peina  Doña  Mariana  de  Austria,  de  la  Pinacoteca  de 
Munich,  en  la  que  aparece  con  su  habitual  traje  semimonjil  de  viuda 

(1)      Véase  The  School  of  Madrid,  por  Beruete  y  Moret,  pág-.  204, 
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y  ya  de  más  entrados  años  que  en  ningún  otro,  de  los  varios  que  de 
la  Reina  Gobernadora  hizo.  Este  retrato  es,  sin  duda,  el  que  demues- 
tra mayor  posesión  del  Arte  adquirido  por  Carreiio,  siendo  lástima 
que  por  entonces  hubieran  desaparecido  ya  de  la  fisonomía  de  la 
Regente  todos  los  rasgos  de  juventud  y  belleza. 

La  propia  imagen  del  artista,  quizí  auto-retrato,  la  reconocimos 
hace  tiempo  en  una  bella  miniatura  al  óleo  de  la  Colección  del  Mar- 
qués de  Santillana  (1),  al  compararla  con  el  grabado  que  de  este  pin- 
tor existe,  con  epígrafe,  pero  sin  autor  determinado. 

Otro  pintor  madrileño,  al  que  debemos  notables  retratos,  fué  Fran- 
cisco Rizi,  discípulo  de  Vicencio  Carducho,  madrileño  de  nacimiento, 
ocurrido  en  1608.  Hermano  á  la  vez  de  Fr.  Juan  Rizi,  ya  consignado, 
dejó  la  huella  de  su  abundantísima  labor,  ni  un  día  interrumpida, 
en  mil  cuadros  y  proyectos,  que  admiran  por  su  número,  sin  dejar 
de  ostentar  bellezas  de  escuela  que  los  hacen  simpáticos.  Por  eso, 
aunque  Rizi  no  llegó  á  las  profundidades  de  donde  surge  la  personal 
originalidad,  no  por  ello  dejó  de  ser  muy  estimado  y  eminente,  em- 
prendiendo al  final  de  su  larga  carrera  pictórica  la  ejecución  de 
asuntos  de  marcado  sentido  iconográfico.  Retratos  aislados  de  su 
mano  apenas  se  citan  más  que  el  del  Cardenal  Moscoso,  en  Toledo  y 
el  de  Un  General  de  artillería  (núm.  1.127  del  Museo  del  Prado). 

Pero  en  el  cuadro  en  que  apuró  su  habilidad  y  paciencia  fué  en 
el  gran  lienzo  representativo  del  Auto  general  de  fe,  celebrado  en  la 
Plaza  Mayor  de  Madrid  el  30  de  Junio  de  1680. 

Imposible  sería  contar  los  miles  de  personajes  que  en  él  figuran, 
la  mayor  parte  retratos,  que  son  otras  tantas  acabadas  miniaturas, 
pudiéndose  aún  hoy  reconocer  á  muchos,  entre  ellos,  á  más  de  los 
Reyes,  al  Cardenal  de  Toledo,  al  Inquisidor  general  D.  Diego  Sar- 
miento de  Valladares,  al  predicador  Fr.  Tomás  Navarro  y  muchos 
otros.  D.  Pedro  Madrazo,  en  el  comenzado  Catálogo  extenso  del  Mu- 
seo del  Prado,  emplea  cinco  páginas  en  describirlo,  por  lo  que  á  él 
remito  (pág.  556)  al  curioso  lector  que  tenga  ánimos  para  ello,  evitan- 
do así  tan  enojosa  tarea  al  que  no  le  sea  agradable. 

El  lienzo  representa,  por  lo  demás,  un  estado  de  conciencia  nacio- 
nal, del  que  afortunadamente  hoy  todos  protestamos. 

Pero  aún  asi  es  muy  digna  de  consulta  la  obra  de  Rizi,  por  sus 

(1)      Véa3e  Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursiones,  pág.  190. 
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tipos,  por  su  indumentaria  y  por  mil  detalles  históricos  que  nos  pre- 
senta admirablemente  autentizados. 

Este  alarde  iconográfico  lo  llevó  á  admitir  otro  encargo  de  igual 
sentido;  tratábase  de  pintar  el  lienzo  que  había  de  servir  como  de 
telón  ante  el  santuario  de  la  sacristía  de  El  Escorial,  donde  la  piedad 
veneraba  las  Formas  incorruptas,  apareciendo  en  él  Garlos  II  con 
todos  los  más  principales  personajes  de  la  Corte  adorándolas.  Ejecuta- 
da la  composición  y  comenzado  el  boceto,  hubo  de  alcanzar  la  muerte 
á  nuestro  artista  cuando  ya  contaba  la  edad  de  setenta  y  siete  años. 

Otro  tuvo  que  llevar  á  cabo  aquella  comenzada  empresa,  y  cierta- 
mente con  éxito  extraordinario,  y  éste  lo  fué  Claudio  Coello,  famoso 
y  último  pintor  insigne  de  la  castiza  escuela  cortesana  española. 

Nacido  en  Madrid,  aunque  de  origen  portugués,  demostró  desde 
muy  temprano  sus  disposiciones  para  la  pintura. 

No  menos  fecundo  quizá  que  Rizi,  su  maestro,  bien  merecería  un 
estudio  especial  por  sus  cualidades  propias;  pero  limitándonos  á  nues- 
tro objeto  hay  que  reconocerlo  también  como  insigne  retratador,  aun- 
que para  ello  no  tuviéramos  otra  muestra  que  la  del  afamado  lienzo 
de  la  sacristía  de  El  Escorial. 

Enumerar  sus  perfecciones  como  acabada  obra  del  pincel  no  es  de 
nuestra  incumbencia,  pudiendo  verse  su  descripción,  con  todo  deteni- 
miento hecha,  en  el  Diccionario  de  Ceán,  en  su  lugar  correspondiente: 
por  ella  reconocemos  á  los  principales  personajes  que  intervienen  en 
la  piadosa  escena,  notando  además  la  individualidad  de  tantos  otros 
como  sin  duda  son  retratos.  Hasta  cincuenta  de  aquellas  admirables 
cabezas  dice  Ceán  que  deben  estimarse  como  tales.  Entre  ellas  figura 
el  autor  del  cuadro,  del  que  tenemos  el  interesante  auto-retrato  que 
reproducimos,  y  que  luce  hoy  en  el  regio  Alcázar. 

Su  estimación  en  él  fué  grande,  llegando  á  retratar  también  á  la 
Reina  madre  Doña  Mariana  de  Austria  y  al  Rey  y  su  segunda  mujer 
Doña  Mariana  de  Neoburg,  durante  el  año  de  1691  y  el  siguiente. 

La  llegada  de  Lucas  Jordán  en  éste,  amargó  de  tal  modo  la  exis- 
tencia de  Coello  que  murió  de  tristeza  en  el  de  1693. 

Sus  discípulos  Sebastián  Muñoz  y  D.  Teodoro  Ardemáns  conti- 
nuaron el  ejercicio  de  los  retratos  en  la  corte,  con  otros  pintores  de 
la  misma,  acatadores  de  las  máximas  de  los  grandes  maestros,  de 
uno  de  los  cuales  debe  ser  el  curioso  de  la  Infanta  Margarita  que  re- 
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producimos,  aún  soltera,  pero  de  mayor  edad  que  los  anteriores  con- 
signados. Lo  curioso  del  traje  y  el  gran  carácter  que  ofrece,  lo  hacen 
ejemplar  digno  de  estimación  muy  señalada. 

A  Donoso  debemos  citar  también  como  retratista  de  Don  Juan  de 
Austria,  como  se  veía  en  el  Paular,  para  el  que  ejecutó  también  otras 
distintas  obras. 

En  el  extinguido  Museo  Nacional  figuró  este  curioso  retrato,  ves- 
tido de  General,  con  la  Cruz  de  San  Juan  en  el  pecho  y  la  bengala 
en  la  mano  izquierda,  autorizado  con  la  inscripción  de  Smus.  D.  D. 
Ioannes  Austriacus  Filiphi  IV  Ispaniarum  Regís  Magni  filius  secundus, 
ignorándose  al  presente  su  paradero  como  asimismo  el  de  otras  mu- 
chas obras  interesantísimas  que  figuraran  en  aquella  Galería,  des- 
hecha con  harto  censurable  descuido. 

También  en  ella  se  reunieron  otras  por  Bartolomé  Román,  hoy 
igualmente  de  paradero  desconocido. 

Con  esto  llegó  el  retrato  en  España  á  apurar  los  caracteres  que  le 
eran  propios  y  que  habían  de  constituir  la  genuína  representación  de 
tal  género  de  pintura  entre  nosotros.  Pero  iba  preparándose  un  cam- 
bio en  todas  nuestras  esferas  de  vida  que  había  de  traer  nuevos  mo- 
delos, desde  la  política  hasta  la  artística. 

Lucas  Jordán,  al  llegar  á  España,  fué  no  sólo  el  demoledor  de 
nuestras  tradiciones  de  escuela,  sino  el  implantador  de  una  nueva 
estética  que  había  de  tener,  sin  embargo,  gran  influencia  en  la  evo- 
lución del  Arte.  Por  él  se  abren  nuevos  horizontes,  por  él  se  avanza 
en  el  sentido  decorativo  del  Arte,  que  había  de  llegar  hasta  el  retra- 
to con  el  cambio  de  dinastía  é  influencia  de  los  Borbones. 

N.  SENTENACH. 
(Continuará.) 


ROL.  DE  LA  SOC         ,  .    DI     EX<  UKSIONES. 


TOMO  XXI 


■ 


■    . 


LA   INFANTA   MARGARITA 

Autor    de    la    Escuela    Madrileña 

GALERÍA  del  sr.  duque  de  tamames 


Catedral  y  Palacio  Episcopal  de  Santiago. 


£1  antiguo  Palacio  Episcopal  de  Santiago  k  (JomposMa. 

(Papeleta  para  una  «Historia  de  la  Arquitectura  Civil  española.») 

Hasta  el  siglo  XIV  el  vacío  en  la  monumentabilidad  civil  española 
de  la  Edad  Media  es  casi  completo.  Sería  inoportuno  exponer  aquí  la 
brevísima  lista  de  los  edificios  conservados,  todos  en  estado  fragmen- 
tario, dudosos  y  anodinos.  Bastara  esa  pobreza  para  dar  colosal  valor 
al  PALACIO  EPISCOPAL  DE  SANTIAGO  DE  COMPOSTELA,  en  re- 
lativa integridad  llegado  á  nosotros;  pero  no  ha  de  recurrirse  á  tal  cir- 
cunstancia, porque  la  obra  del  insigne  Gelmírez  es  por  sí  misma  un 
monumento  capital  en  nuestra  riqueza  artística. 


Quien  visita  la  ciudad  del  Apóstol  desvía  la  mirada,  con  muy  justi- 
ficado desprecio,  de  las  insignificantes  fachadas  del  PALACIO  EPISCO- 
PAL, que  entre  La  Azabachería  y  El  Obradoiro  destaca  su  mole,  de  un 
seudo-clasicismo  Borbónico  insignificante,  como  obra  de  los  días  del 
Arzobispo  D.  Cayetano  Gil  Taboada  (1745).  Tan  sólo  al  pasar  de  una  a 
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otra  plaza  por  los  «Arcos  de  Palacio»  llamarán  acaso  su  atención  las 
bóvedas  de  factura  medioeval  que  cubren  el  tránsito.  Trocárase  aquel 
desprecio  en  ansia  investigadora  y  admirativa,  á  saber  que  los  blan- 
queados y  lisos  muros  de  la  moderna  mansión  episcopal  cubren  y  guar- 
dan partes  importantísimas  del  PALACIO  de  aquellos  Arzobispos  que 
desde  el  siglo  XII  al  XVII  fueron  al  par  Señores  espirituales  y  tempo- 
rales del  Campus-Stellse  y  su  comarca. 

Mas  ¿qué  de  extrañar  tiene  la  ignorancia  del  visitante,  si  las  mejo- 
res guías  fBaedeker,  Joanne)  y  sus  mentores  artísticos  (Justi,  Ber- 
taux)  no  creen  merecedor  ni  de  la  simple  cita  el  PALACIO  composte- 
Iano  y  algún  docto  historiador  de  Galicia  y  sus  monumentos  sienta  que 
«al  interior  tampoco  se  halla  gran  cosa» ]  y  sólo  «huellas  (!)  de  la  arqui- 
tectura ojival  y  tal  cual  resto  insignificante»  fuera  del  salón  de  Con- 
cilios? 

Como  en  tantos  otros  asuntos  de  la  monumentalidad  compostelana, 
corresponde  al  ilustre  López  Ferreiro  el  racimo  más  cuajado  de  noti- 
cias históricas  sobre  el  PALACIO,  ya  que  no  un  estudio  en  su  aspecto 
arquitectónico,  que  sólo  apunta,  como  incidente  ajeno  á  su  propósito, 
en  la  magna  Historia  de  la  Santa  A.  M.  Iglesia  de  Santiago  de  Com- 
postela  2.  A  aquellas  noticias  me  atengo  en  este  trabajo;  en  cuanto 
al  estudio  arquitectónico,  lo  he  hecho  directamente,  levantando  por 
mí  mismo  los  planos  de  su  estado  actual  y  obteniendo  las  fotografías 
que  acompañan  é  ilustran  esta  «papeleta»  3. 


En  un  plano  hipotético  de  cómo  fué  la  naciente  ciudad  de  Santiago 
en  los  principios  del  siglo  IX  supone  el  doctísimo  canónigo  *  la  exis- 
tencia de  un  palacio  en  el  mismo  lugar  aproximadamente  que  ocupa 
el  actual.  No  obstante  el  supuesto,  más  adelante  dice  que  en  los  días 


1  Galicia,  por  Manuel  Murguía.  —Barcelona,  1888,  pág.  530. 

2  Historia  de  la  Santa  A.  M.  iglesia  de  Santiago  de  Compostela,  por  el  licen- 
ciado D.  Antonio  López  Ferreiro,  Canónigo  de  la  misma.  Diez  tomos.  —  Santia- 
go, 1898-1908. 

3  Es  la  ocasión  de  manifestar  mi  gratitud  al  Emmo.  Señor  Cardenal  Arzobis- 
po de  Santiago  y  al  Canónigo  limo.  Sr.  D.  Manuel  Caeiro,  que  me  concedieron  toda 
clase  de  facilidades  para  mis  investigaciones.  (Agosto  de  1912.) 

«    Cf.,  t.  II.,  pág.  33. 
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de  Alfonso  el  Magno  (siglo  X)  los  Prelados  habitaban  en  alguno  de  los 
monasterios  adyacentes  á  la  Catedral  \  «Los  palacios»  vuelven  á  ser 
mentados  en  la  descripción  que  el  Silense  hace  de  los  edificios  destrui- 
dos por  Almanzor  en  la  terrible  algara  del  año  997. 

Es  ya  clara  y  definida  la  existencia  de  un  PALACIO  EPISCOPAL  en 
los  principios  del  siglo  XII.  Lo  cita  Aymerico,  en  el  Códice  Calixtino,  al 
tratar  de  la  escuela  de  los  gramáticos,  fundada  al  amparo  y  guarda  del 
Cabildo  y  situada  entre  la  Catedral  y  el  PALACIO;  septimus  (portal)  de 
gramaticorum  scola,  qui  domo  etiam  archiepiscopi  prebet  ingresum  2. 
Debía  ser  ya  obra  importante,  situada  en  el  mismo  lugar  que  el  ac- 
tual y  seguramente  provista  de  todo  el  aparato  militar  que  los  tiem- 
pos demandaban,  como  se  deduce  de  la  existencia  de  una  torre-fuerte, 
desde  donde  los  amotinados,  en  uno  de  los  terribles  disturbios  del 
año  1117,  combatieron  al  Prelado  y  á  sus  parciales,  refugiados  en  la 
de  las  campanas  de  la  Catedral  3. 

Fué  aquel  año  de  1117  fatalísimo  para  Santiago  y  para  el  monu- 
mento episcopal.  Ocupaba  la  Silla  el  insigne  y  famoso  Gelmírez,  y  el 
trono  de  Castilla  Doña  Urraca,  casada  en  segundas  nupcias  con  El  Ba- 
tallador aragonés.  El  Obispo,  la  Reina,  el  Rey  consorte,  el  Rey  niño,  el 
pueblo  santiagués,  el  cabildo  y  los  nobles,  en  horribles  y  confusas  ban- 
derías, no  dieron  paz  á  las  manos  en  guerrear,  saquear,  incendiar  y 
ofender  personas  y  cosas,  siu  excepción  de  clases  ni  estados.  Y  como 
la  Catedral  y  el  PALACIO  eran  puntos  obligados  y  estratégicos  en  las 
luchas  compostelanas,  y  éste  era  el  más  débil  y  combatido,  eutre  unos 
y  otros  bandos  dieron  con  él  en  tierra.  En  tres  ocasiones,  dentro  del 
citado  año  de  1117,  consumóse  la  ruina  del  PALACIO;  al  final  de  la  úl- 
tima poco  debia  quedar  de  las  casas  episcopales,  pues  cuando,  tres  años 
después  (1120),  Gelmírez  pensó  elevar  morada  digna  á  su  nueva  cate- 
goría archiepiscopal,  reedificó  el  PALACIO  de  nueva  planta  y  con  toda 
suntuosidad,  «deseando — dice  López  Ferreiro^  ofrecer  una  morada 
digna  á  los  Reyes,  á  los  Príncipes  y  á  los  magnates,  así  eclesiásticos 
como  seglares,  que  con  tanta  frecuencia  venían  entonces  á  Santiago». 
La  obra  de  Gelmírez  es  la  base  del  monumento  existente." 


1    Cf.pág.  214. 

■ü*    Cf.,  t.  III,  págs.  256  y  11  de  los  Apéndices. 
»    Cf.,  pég.  474. 
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La  planta  de  lo  que  ha  llegado  á  nosotros  del  PALACIO  composte- 
lano  tiene  en  conjunto  la  forma  de  una  T,  en  la  cual  el  trazo  que  consti- 
tuye el  cuerpo  contiene  las  dependencias  de  la  habitabilidad  privada, 
con  una  torre  defensiva  en  el  centro,  y  el  trazo  de  cabecera  los  grandes 
salones  de  la  vida  oficial.  Cada  uno  de  estos  trazos  tiene  dos  pisos,  aun- 
que á  muy  distinto  nivel,  por  la  gran  pendiente  que  el  terreno  natural 
tiene  desde  la  Azabachería  al  Obradoiro;  la  torre  uno  más.  Acaso 
(como  sospecha  lo  apunto)  el  PALACIO  tuvo  otro  semi-subterráneo,  que 
hoy  es  desconocido,  pero  cuya  exploración  debe  intentarse.  Todos  los 
pisos  se  nivelan  á  la  altura  en  que  estaría  la  cubierta  (tejado  ó  azotea), 
guarnecida  con  pasos  de  ronda  sobre  matacanes,  garitones  de  ángulo, 
almenas  y  merlones,  que  rodearían  el  perímetro  de  la  construcción. 
Sobre  todo,  se  elevaría  la  torre,  más  fuertemente  protegida  de  obras 
defensivas. 

Dos  patios  flanquean  hoy  el  cuerpo  del  PALACIO  con  sendas  puertas 
que  en  ellos  se  abren.  Es  el  contiguo  á  la  Catedral  lugar  pintoresco  y 
grandemente  arqueológico,  muy  sombrío,  cerrado  por  los  altos  y  viejos 
muros  de  la  Basílica  y  del  PALACIO,  con  grandes  contrafuertes  éstos, 
que  subdividen  la  fachada,  profundamente  alterada  con  huecos  y  re- 
miendos de  varia  hechura,  que  hacen  difícil  el  estudio  reconstitutivo. 
El  otro  patio  no  debió  serlo,  en  mi  opinión,  en  los  antiguos  tiempos, 
sino  plaza  ó  vía  exterior,  prolongación  de  la  que  hoy  se  llama  de  la 
Fuente  de  San  Juan  ó  de  la  Azabachería.  A  ella  daba  la  fachada  de  la 
mansión  de  Gelmírez,  de  la  que  todavía  es  parte  la  actual  de  este  patio, 
que  tiene  recios  contrafuertes  unidos  arriba  por  arcos  de  medio  punto, 
con  igual  sistema  que  los  del  brazo  mayor  de  la  Catedral.  Entre  dos 
se  abre  la  puerta,  sencilla,  con  arco  semi-circular,  sin  ornamentación 
alguna. 

Por  cuya  puerta  penetrase  en  un  gran  recinto;  ahora  tiene  techo  de 
vulgares  vigas,  apoyadas  en  tres  series  de  arcos  apuntados,  desunidos 
por  completo  de  los  muros  laterales,  con  lo  que  se  prueba,  aunque  no 
lo  dijesen  otros  datos,  que  son  obra  muy  posterior  al  siglo  XII,  sin 
duda  del  XV,  á  juzgar  por  la  forma  muy  apuntada  de  los  arcos  y  por 
las  molduras  de  los  machos  ó  pilares.  Este  recinto,  cuya  disposición 
primitiva  no  se  adivina,  debió  ser  zaguán  y  cuerpo  de  guardia,  en  el 
que  descabalgarían  el  Prelado  y  los  caballeros  visitantes,  y  donde 
permanecería  el  zaguanete  de  gente  armada,  imprescindible  en  la 
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época  medioeval.  Por  otra  puerta,  frontera  á  la  citada,  se  comunica  el 
zaguán  con  el  patio  contiguo  á  la  Basílica. 

En  el  muro  del  testero  está  el  ingreso  al  PALACIO,  de  ruda  monu- 
mentalidad.  Un  liso  arco  de  medio  punto  le  sirve  de  descarga,  apoyado 
por  un  lado  en  el  muro,  por  otro  en  una  gruesa  columna  de  pocas  y 
anchas  estrias,  con  bárbaro  capitel  corintio;  columna  y  capitel  que  tie- 
nen todos  los  caracteres  de  ser  reatos  del  PALACIO  del  siglo  XI,  apro- 
vechados por  Gelmírez  en  el  del  XII.  La  puerta  tiene  dintel,  apoyado 
en  dos  ménsulas  decoradas  con  sendas  cabezas  humanas,  grandes  y 
toscas.  Ponétrase  en  un  paso  estrecho,  contenido  bajo  la  torre,  conti- 
guo á  un  obscuro  recinto,  calabozo  ó  dormitorio  de  la  guardia.  Luego 
viene  otro  paso,  abierto  hacia  el  patio  por  un  gran  arco  (ahora  tapia- 
do); es  un  segundo  vestíbulo,  en  el  que  se  abren  dos  puertas  y  una 
ventana  ajimezada.  La  primera,  á  la  derecha  mano,  con  sencillo  dintel, 
es  la  entrada  á  la  cocina,  á  la  que  da  luz  el  ajimez;  la  otra,  en  el  fondo, 
es  la  de  una  escalera.  Un  contrafuerte,  postizo,  corta  hoy  ese  muro  del 
fondo. 

La  cocina  es  un  curiosísimo  ejemplar  de  estas  dependencias,  en  los 
comienzos  del  siglo  XII,  acaso  único  en  España '  :  un  recinto  rectan- 
gular, cubierto  con  bóveda  de  medio  punto,  de  gruesa  manipostería 
hormigonada;  en  el  fondo,  sobre  dos  columnas  enanas  que  soportan 
muy  voladas  ménsulas,  otro  cañón  semicircular,  abierto  por  una  salida 
de  humos,  forma  la  campana  del  hogar  que  en  el  suelo  se  abre,  apto 
para  recibir  mediada  carga  de  leña.  A  la  izquierda  una  puerta  (hoy 
tapiada)  parece  ser  el  paso  de  los  servidores  que  llevasen  las  viandas 
al  refectorio  prelacial.  Otros  dos  huequecitos,  tornos  (?),  alhacenas  (?), 
se  abren  también  en  las  paredes. 

El  ajimez  que  da  luz  á  la  cocina  tiene  doble  columnilla  con  ca- 
pitel de  volutas,  elementalísimo;  arcos  semicirculares  de  baqueto- 
nes, enjuta  con  tres  florones  y  coronación  de  arquillos,  todo  labrado 
en  una  sola  losa  y  en  un  simplicísimo  estilo  románico.  Reparemos, 
antes  de  pasar  adelante,  que  el  muro  donde  se  abren  puerta  y  ajimez 
no  enlaza  con  el  del  fondo,  denotando  ser  construcciones  hechas  en 
distintas  épocas. 

Otra  puerta  en  ese  muro  de  fondo  conduce  á  una  escalera  (hoy  obs- 

1    Las  de  los  monasterios  de  Poblet,  Huerta,  etc.,  etc.,  son  del  final  de  ese  siglo 
ó  del  XIII:  la  de  la  Catedral  de  Pamplona  es  del  XV. 
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tunda  con  piedras);  por  olla  so  d  s  i  al  ¿Tan  salón  bajo,  de  quo 

Luego  se  tratará,  y  acaso  al  otro  piso  semi-subterráneo  por  ni  i  supues- 
ie  esta  puerta  os  de  gran  valor  ornamental;  lujo  que  de- 
muestra que  era  entrada  de  importancia  en  el  PALACIO.  Una  cinta  per- 
lo  recuadra  y  so  curva  en  diferentes  circuios,  cuyos  notos  se  llenan 
con  i  a  g  .'-  les  florones  y  grupos  de  hojas;  dos  ménsulas  con  decora- 
ción vegetal  apean  el  dintel.  F.l  estilo  de  la  ornamentación  es  muy  dis- 
tinto del  quo  muestra  la  del  vecino  ajimez:  pertenece  al  gótico  prima- 
rio, llamado  compostelano,  que  luego  so  analizará,  mientras  que  aquel 
es  roma:. 

La  planta  principal  do  esto  trato  de  la  T  i'.ega  a  nosotros  grandisi- 
mameute  alterada,  pues,  á  mas  alto  3  Lo  nivel  que  la  inferior,  ha 

sido  La  para  oficinas  y  dependencias. 

Sobre  el  zaguán  deseripto,  y  con  análoga  serlo  do  arcos,  hay  un 
grau  local  con  luces  á  ambos  patios    anuí,  como  abajo,   no  es  fácil 
imaginar  lo  que  hubiese  en  el  PALACIO  de  Gelmirez.  del  que  sólo  sub- 
sisten los  dos  muros  de  I  iS.  En  el  recinto  de  la  torre  hay  una 
n  y  una  escalerilla,  sostenida  por  un  cañón  apuntado  entre 
re:  ge.  .  No  a*:  otra  escalera  grai  'ta mente 
-na.  tpow  ocupa  el  espaci    :  >rres        .    ute,  en  esta  planta,  al  que 
au]  1  st     salaboao  ó  cuerpo  de  guardia  en  la  baja.  Después  hay  otro 
ra  su         lido,  que  contiene  dos  escaleras  con  distintas  Lis- 
tribución  y  pendiente    Una.  la  contigua  al  muro  de  tachada,  es  anti- 
gua, C  Q  peldaños  '                       -    .  a  s.-.  ve:  e.  te:':. o  de  la  antee 
inferior,  j      ad  1  áa  i  uo  |  as:  volad    ,que  no  asiste  ya>  de  comunica- 
ción entre  el  PALACIO  y  él  trifbrio  de  la  Cátedra.,  por  donde  los  Prelados 
-   Loa,  ademas  del  otro,  qae  por  el  extremo  opuesto 
comunicaba  la  casa  e    -        .  con  la  tribuna,  en  la  fa,  .a  asa- 
amo  de  escalera,  reo        la,  ya  que  no  completa- 
mente m    lerna,  da  ingrese  a',  gra    sal        1  Restas, 

aquella  escalerilla   lelatoi      poma  en  :   ¡ación  esta  planta  :  :.  la 
superior,  recientemente  d¿itubi*rta  y  limpia.  Desemboca  en  un  I 
ahor..  hado  hasta  el  vuelo  délos  contrafuertes,  antes  lim 

por  el  muro  aunque,  de  ser  as-.,  es  incomprensible  la  situa- 

ción de  una  escalerilla  de  caracol,  empotrada  en  uno  de  los  contrafuer- 
tes y  que  ascendería  al  último  piso  de  la  torre,  seguramente  almena- 
do. Una  puerta,  ant ■_    ..    imunicaba  aquel     a       n  la  sobre-bóveda 
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del  gran  salón,  acaso,  como  ya  se  dijo,  azotea  general  con  elementos 
defensivo,  y  ahora  parte  importante  del  moderno  PALACIO. 


El  trazo  de  cabecera  de  la  T  que  forma  el  monumento  es  un  cuerpo 
rectangular,  cuyo  eje  mayor  va  de  Norte  á  Sur,  y  cuya  fachada,  á 
Poniente,  daba  á  la  gran  plaza,  en  la  misma  línea  que  la  del  Obradoiro 
de  la  Catedral.  No  es  al  presente  visible  dicha  fachada,  porque  en  dos 
distintas  épocas,  á  lo  que  parece,  fué  preciso  reforzarla  con  grandes 
contrafuertes  normales,  unidos  por  muros  paralelos  al  de  fachada,  para 
contener  los  movimientos  iniciados  en  las  bóvedas  del  gran  salón. 
Toda  esta  máquina  defensiva  estaba  ya  hecha  en  1660,  puesto  que  se 
ve  en  un  grabado  de  esa  fecha  conservado  en  el  Archivo  Capitular  ' ; 
su  vulgarísima  mole  es  hoy  la  fachada  del  PALACIO  EPISCOPAL  hacia 
la  magnífica  plaza  de  Alfonso  XII. 

El  cuerpo  del  monumento  tiene  dos  plantas.  La  baja  está  dividida, 
longitudinalmente  en  dos  crujías,  y  transversalmente  en  tres  locales. 
El  contiguo  á  las  torres  de  la  Catedral  fué,  á  lo  que  creo,  un  vestíbulo. 
Se  ingresa  por  una  puerta  de  dos  arcos  de  medio  punto  sobre  colum- 
nas; tiene  dos  tramos  próximamente  cuadrados,  cubiertos  con  bóvedas 
de  crucería,  sobre  haces  de  columnas,  con  basas  áticas,  y  hermosos  ca- 
piteles de  hojas  del  tipo  compostelano.  En  el  muro  de  la  izquierda  una 
puerta  comunica  con  el  gran  salón  bajo;  en  el  del  fondo  otra  abre  al 
patio  de  la  Catedral,  por  cuya  disposición  infiero  que  este  local  era  el 
vestíbulo  ó  gran  portal  del  PALACIO  hacia  el  Obradoiro,  como  el  za- 
guán que  se  describió  ya  era  el  de  la  Azabachería. 

El  gran  salón  central  de  esta  planta  tiene  dimensiones  considera- 
bles que.  alcanzan  á  19,95  metros  de  largo  por  8,30  de  ancho  y  5,95  de 
alto.  Contiene  dos  crujías  y  cinco  tramos  de  distinta  anchura.  La  doble 
crujía  se  forma  con  pilares  centrales,  compuestos  de  cuatro  columnas 
acopladas,  con  basas  y  capiteles  de  hojas.  La  cuadrícula  de  la  techum- 
bre se  hace  con  arcos  transversales  y  formeros  de  medio  punto,  sin 
moldurar;  sobre  ellos  cargan  las  bóvedas  de  arista.  Luces,  las  recibía 
el  salón  por  muy  alargadas  ventanas  en  la  fachada.  En  el  primer  tra- 
mo, entrando  por  el  vestíbulo,  en  el  fondo,-  hay  un  hueco,  que  creo 

1     Reproducido  en  el  tomo  IX  del  libro  de  López  Ferreiro,  tantas  veces  citado. 
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comunicaría  con  la  escalerilla  contigua  á  la  cocina,  que  en  su  lugar  se. 
mencionó.  En  el  tramo  central  hay  otro  hueco,. hoy  tabicado,  guarne-: 
cido  con  columnas  y  una  archivolta  de  medio  punto;  para-  ser.  püerti 
de  ingreso  con  el  piso  semi-subterráneo  por  mí  supuesto,  resulta  de 
muy  bajas  dimensiones  (1,97  metros  en  su  punto  más  elevado);  para 
ser  tomo  que  estableciese  comunicación  con  la  cocina  por  una  escalen-: 
lia,  desconocida  hasta  ahora,  ha  de  suponerse  á  este  salón  oficio  de 
refectorio,  lo  que  no  es  disparatado;  para  ser  hogar  para  la  calefacción: 
del  salón,  falta  comprobación,  fácilmente  posible.  Otra  puerta .  más, 
'•acia  los  Áreos  de  Palacio,  se  atisba  en  el  muro  de  separación.  . 

Cuando  este  local  estuviese  limpio  y  libre  de  los  tabicones,  pese- 
breras y  otros  aditamentos  que  ahora  lo  desfiguran,  sería  local  de  im- 
portancia, no  obstante  su  sencillez.  ¿Destino?  Construcción  obligada 
por  el  desnivel  del  terreno  para  alcanzar  la  planta  superior  (como  la, 
llamada  Catedral  Vieja  para  salvar  la  diferencia  de  altura  entre  la  plaza, 
y  el  Pórtico  de  la  Gloria),  cuerpo  de  guardia  para  los  servidores  del 
PALACIO  y  dormitorio  y  aun  cuadra  al  par  (comunidad  de  destinos  no 
extraña  en  la  simplicísima  vida  civil  de  los  siglos  medios),  sala  para 
repartir  la  limosna  episcopal,  local  para  que  el  Prelado  recibiese  en 
audiencia  á  los  peregrinos...  Cada  uno  de  estos  destinos  y  aun  alguno 
diverso  cabe  suponer. 

Es  simétrico  con  el  vestíbulo  y  análogo  en  hechura  y  elementos,  el 
paso  ó  vía  pública  que  sirve,  y  sirvió  seguramente  desde  ab  initio,  de 
comunicación,  entre  la  Azabachería  y  el  Obradoiro,  llamado  «Los  Ar- 
cos de  Palacio».  Que  siempre  fué  tránsito  público  y  nunca  habitación 
cerrada  de  éste  lo  prueba  lo  diáfano  de  sus  dos  entradas,  que  no  estre- 
cha ningún  amago  de  jamba  ni  pilastra.  El  paso  se  limita  á  la  izquier- 
da por  un  muro  con  ¡señales  de  puertas;  luego  por  aquí  seguía  algún 
otro  cuerpo  más  ó  menos  importante  del  PALACIO,  del  que  no  sé  si 
quedará  algún  indicio 

ha  joya  del  PALACIO  compostelano  es  el  gran  salón  superior.  Ocupa 
un  enorme  rectángulo  de  31,90  metros  de  largo  por  8,30  de  ancho,  di- 
vidido en  seis  tramos,  desiguales  en  longitud  todos,  sin  que  yo  acierte  la 
razón  de  tal  anomalía:  el  primero  está  á  su  vez  dividido  en  dos  por  un 
soporte  intermedio.  En  los  demás  las  bóvedas  se  lanzan  atrevidamente 
de  uno  á  otro  muro,  salvando  toda  la  latitud  de  la  sala.  Son  de  cruce- 
ría, muy  rebajadas,  lo  que  debe  llamar  la  atención  por  no  ser  usual  eo 
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la  época,  á  no  pedirlo  alguna  circunstancia  forzada.  Probablemente  lo 
fué  aquí  la  de  no  sobrepasar  el  nivel  que  ya  tenía  el  otro  cuerpo  del 
PALACIO.  Las  bóvedas  no  tienen  arcos  formeros  en  los  muros  (resa- 
bios de  romanicismo) ;  los  transversales  y  diagonales  son  recios,  con  el 
perfil  característico  de  la  escuela  del  maestro  Mateo,  á  saber:  silueta 
rectangular  con  dos  gruesos  baquetones  laterales  y  una  gran  escocia 
intermedia.  En  las  claves  hay  florones,  única  ornamentación  de  estas 
bóvedas. 

En  la  cabecera  ó  primer  tramo  se  complica  la  estructura  con  la  sub- 
división en  dos,  ya  mencionada.  ¡Extraña  disposición!  Por  ella,  por  la 
inusitada  riqueza  ornamental  de  las  bóvedas  y  por  el  detalle  del  asunto 
de  la  ménsula  central,  que  luego  se  dirá,  pruébase  que  se  quiso  hacer  de 
esta  parte  la  más  importante  del  salón:  algo  á  modo  de  estrado  ó  recinto 
presidencial.  El  soporte  intermedio  aparece  hoy  en  forma  de  gruesa  co- 
lumna lisa  con  pequeñas  molduras  de  basa  é  imposta.  Es  refuerzo  adosa- 
do, cuando,  en  el  siglo  XVIII,  cargaron  sobre  el  salón  los  muros,  pisos 
y  tejados  del  nuevo  PALACIO.  Los  que  han  podido  entrever  el  núcleo  del 
pilar  primitivo  allí  oculto,  dicen  que  se  compone  de  tres  figuras  huma- 
nas, enlazadas  por  los  brazos,  formando  un  cono  invertido  «para  no  es- 
torbar la  vista  del  salón»  á  los  que  ocupaban  este  estrado  presidencial. 
La  disposición  y  la  composición  son  anormales  en  obras  góticas  del  si- 
glo XIII,  pero  no  en  las  románicas  santiaguesas  del  XI,  como  lo  de- 
muestran las  columnas  de  San  Payo,  con  figuras  adosadas,  rodeándo- 
las, que  se  admiraron  en  la  Exposición  de  1909.  ¡Lástima  grande  que 
no  se  acometa  la  demolición  del  revestido,  probablemente  inútil  para 
la  resistencia  del  pilar,  con  lo  que  se  podrían  examinar  esas  figuras  (que 
yo  imagino  notables,  hijas  de  las  del  Pórtico  de  la  Gloria)  y  ganaría 
extraordinariamente  la  riqueza  y  visualidad  del  salón! 

Son  importantes  elementos  de  aquélla  la  exornación  de  los  arcos  de 
las  bóvedas.  Los  formeros  y  transversales  tienen  igual  perfil  que  los  ya 
descriptos,  pero  ornamentado  con  florones  y  hojas;  los  diagonales  tie- 
nen un  grueso  baquetón  flanqueado  por  arquillos.  Dos  grandes  claves, 
anilladas  y  ricas  en  ornatos  vegetales,  completan  la  magnificencia  del 
estrado. 

Todas  las  nervaturas  de  las  bóvedas  cargan  sobre  trece  ménsulas, 
cuyo  exorno  bastara  para  hacer  de  este  salón  ejemplar  acaso  sin  se- 
gundo en  Europa.  Representan  historias  de  la  vida  civil  de  la  época  de 
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construcción,  banquetes  y  fiestas  palatinas,  con  una  verdad  de  expre- 
sión y  una  riqueza  de  detalles  maravillosas.  Los  asuntos  son  éstos,  co- 
menzando para  su  reseña  por  la  central,  situada  en  el  eje  del  estrado,  y 
dando  la  vuelta  al  salón  de  Oeste  á  Este: 

Núm.  1. — Un  sacerdote  da  la  bendición  general;  á  sus  lados  dos 
servidores  presentan  vajillas  y  viandas  para  ser  bendecidas. 

Núm.  2. — Mesa  á  la  que  está  sentado  un  personaje;  cuatro  servido- 
res traen  soperas,  panes,  etc.,  etc. 

Núm.  3. — Un  personaje,  sentado  ya  á  la  mesa,  se  lava  las  manos 
antes  de  comer;  cuatro  criados  le  presentan  la  palangana,  el  jarro,  dos 
grandes  vasijas  y  la  toalla. 

Núm.  4. — Un  Rey  y  una  Reina  tocan  instrumentos  músicos;  otros 
dos  instrumentistas  les  acompañan. 

Núm.  5. — Tres  árjgeles  sostienen  filacterias  con  máximas  que  dicen 
así,  según  el  Sr.  López  Ferreiro:  Vir  fidelis  |  coronabitur  in  celis. — 
Quot  Ubi  non  vis  fieri  \  alterine  facías. — La  tercera  no  es  legible. 

Núm.  6. — Banquete:  Rey  y  Reina  comen  con  las  manos  metidas  en 
los  platos  y  se  cogen  las  otras  dos  manos  libres;  á  los  lados  un  lector 
lee  en  un  libro  (representación  de  la  lectura  durante  la  comida,  que  aún 
se  practica  en  muchos  monasterios)  y  un  soldado  hace  danzar  un  oso 
(acaso  represente  un  soldado  domador  que  luce  su  habilidad  para  di- 
vertimiento de  los  Reyes). 

Núm.  7  (extremo  de  Poniente). — Un  ángel  con  una  filacteria. 

Núm.  8  (extremo  de  Oriente). — Un  lector. 

Núm.  9. — Un  Rey  (?)  con  una  redoma  (?)  en  las  manos;  á  los  lados 
dos  músicos  tocan  instrumentos. 

Núm.  10. — Rey  y  Reina  hacen  música  en  un  mismo  instrumento, 
acompañados  de  dos  músicos  con  sendos  instrumentos. 

Núm.  11. — Rey  y  Reina  á  la  mesa  con  cuchillos  en  las  manos;  á  loe 
lados  dos  criados. 

Núm.  12. — Tres  músicos  con  sendos  instrumentos. 

Núm.  13. — Mesa,  á  la  que  se  sientan  dos  personajes,  comiendo  em- 
panadas, que  presentan  el  interesante  detalle  de  tener  la  ornamenta- 
ción de  cuadrícula  hecha  con  tiras  de  pasta,  aún  hoy  día  usada;  á  los 
lados  criados  con  panes  y  una  gran  vasija. 

Como  se  ve,  las  ménsulas  son  la  completa  representación  de  una 
fiesta  medioeval,  á  la  que  concurren  Reyes  y  personajes  de  nota;  ben- 
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dición  de  la  concurrencia  y  de  las  viandas,  preparación  del  servicio, 
lavatorio  de  manos,  comida,  lecturas  mientras  se  come,  y  divertimien- 
tos de  música  y  de  juglares  después.  Y  para  que  con  los  goces  mate- 
riales no  se  den  al  olvido  nuestro  alto  fin  espiritual  ni  nuestros  deberes 
con  el  prójimo,  los  ángeles  recuerdan  al  concurso  los  principios  de  fe  y 
de  caridad. 

La  ejecución  material  de  estas  ménsulas  es  de  un  cincel  ingenuo, 
pero  no  indocto.  Forzado  por  la  escocia  del  cuerpo  arquitectónico,  que 
obliga  á  colocar  las  figuras  en  posición  oblicua,  el  escultor  apela  á 
cierta  perspectiva  convencional,  pero  habilidosa,  con  la  que  resulta 
una  especie  de  altorrelieve.  Las  cabezas  son  variadas  y  expresivas,  las 
actitudes  distintas,  las  ropas  sumarias.  En  lo  que  se  ve  riqueza  inmen- 
sa y  fidelidad  exquisita  es  en  los  detalles:  mesas,  manteles,  vasijas,  ins- 
trumentos, viandas.  Coronan  estas  ménsulas  abacos  exornados  con  flora 
variadísima,  jugosa,  de  gran  carnosidad,  hermana  de  la  que  decora  las 
guarniciones  de  los  huecos. 

Son  estos  interesantísimos.  A  más  de  la  puerta  de  ingreso  por  la 
escalera  del  PALACIO,  totalmente  reformada  en  época  moderna,  hay 
varias  puertas  y  ventanas.  Tres  de  éstas,  en  la  cabecera  (las  dos  del  tes- 
tero están  hoy  convertidas  en  puertas),  son  de  la  forma  típica  del  estilo 
románico  arcaizante  de  Santiago;  tienen  columnas  laterales  y  arcos  de 
medio  punto,  decorados  con  hojas  de  acanto,  de  gran  relieve,  carno- 
sas, hermosamente  esculpidas,  típicas  del  estilo  compostelano  '.  Eñ  el 
muro  que  fué  fachada  hacia  el  Obradoiro  hay  dos  puertas.  Una,  pe- 
queña, es  notable  por  el  dintel,  que  adorna  un  soberbio  motivo  de  hojas, 
modelo  de  dibujo,  composición  y  concepto  decorativos.  La  otra  puerta, 
mayor,  hoy  tapiada,  se  acusa  al  exterior  por  columnas  y  arcos  de 
medio  punto,  y  muestra,  por  sus  dimensiones,  haber  sido  importante. 
Ambas  puertas  (la  grande  principalmente)  proponen  uno  de  tantos  pro- 
blemas como  el  PALACIO  ofrece.  ¿Adonde  conducían?  Su  existencia 
hace  indispensable'  la  de  otro  local  en  este  lado,  junto  á  la  fachada, 
donde  luego  se  hicieron  los  refuerzos,  y  por  el  contrario,  la  disposición 
general  del  edificio  y  las  ventanas  que  dieron  luz  al  salón  desmienten  la 
posibilidad  de  ese  otro  local.  No  se  ve  la  solución:  ocúrreseme  si  lo  que 
habría  en  ese  lado  era  una  galería  corrida  ó  un  gran  balcón,  desde 

1  Los  arcos  correspondientes  &  las  dos  ventanas  del  testero,  asoman  actual 
mente  por  ana  de  las  dependencias  modernas. 
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donde  los  Prelados  compostelanos,  rodeados  de  su  séquito,  presencia- 
sen las  grandes  procesiones,  entradas  de  peregrinaciones  y  fiestas, 
dando  desde  allí  la  bendición  á  los  fieles  reunidos  en  la  inmensa  plaza; 
algo,  en  fin,  como  la  loggia  central  de  San  Pedro  en  Roma,  á  la  que 
salía  el  Papa  para  bendecir  á  los  católicos  Urbis  et  Orbe. 

Otra  puerta,  muy  grande,  á  la  izquierda  de  la  cabecera,  que  al  ex- 
terior conserva  restos  de  arcos  decorados,  comunicó  el  gran  salón  con 
otros,  que  debieron  formar  un  cuerpo  del  edificio,  adosado  por  esta 
parte  á  la  T.  y  que  ya  no  existe,  ó  por  lo  menos  no  se  vislumbra  en  la 
cocina  y  dependencia  modernas  que  por  aquel  lado  hay  al  presente. 

Tal  es  el  gran  salón  del  PALACIO  compostelano.  Sobre  su  destino 
abundan  las  opiniones.  Refectorio  episcopal,  donde  en  ocasiones  se 
daba  el  banquete  ritual,  según  un  autor  ',  lo  cual  debía  ser  frecuente 
por  las  muchas  y  frecuentes  visitas  de  Reyes  y  personajes  á  Santia- 
go; salón  sinodal  ó  de  concilios,  según  otro  2;  «cámara  arzobispal», 
donde  más  de  una  vez  se  reuniría  el  cabildo  3;  local  noble  del  Palacio 
para  fiestas,  recepciones  y  reuniones  de  todas  clases,  englobando  todos 
los. destinos  citados,  según  mi  opinión.  Cualquiera  de  estos  oficios  ex- 
plica las  inusitadas  dimensiones  y  el  lujo  decorativo  de  la  magnífica 
sala  compostelana. 


No  cree  el  ilustre  López  Ferreiro  que  la  forma  y  contextura  ac- 
tuales son  las  primitivas.  «En  el  extremo  Norte  —  dice  4  —  debió  tener 
una  nave  transversal  «sobre  los  Arcos  de  Palacio»,  formándose  una  T, 
como  en  los  salones  análogos  de  Angers  y  Reims.»  Y  en  cuanto  á  la; 
contextura,  sospecha  que  estuvo  cubierto  con  artesonado  de  madera, 
acaso  «con  sólo  los  arcos  necesarios  para  sostener  la  armadura»,  y  que 
luego  se  le  pusieron  las  bóvedas,  aunque  vacila  sobre  si  esto  fué  en  los 
días  del  Prelado  D.  Juan  Arias  (mediados  del  siglo  XIII)  3  ó  á  fines 
del  XIV  6,  con  las  cuales  los  muros,  mal  preparados  para  su  empuje, 

1  López  Ferreiro,  cf.,  tomo  V,  pág.  196. 

2  Murguía,  cf. 

3  Lópei  Ferreiro,  cf.,  tomo  VI,  pág.  60.  El  autor  sólo  dice  que  en  ella  se- re- 
unía el  Cabildo:  pero  no  que  esa  «Cámara»  fuese  este  Balón.  El  supuesto  es  mió. 

4  Cf.,  tomo  V,  pág.  196. 
*    Cf.,  tomo  V,  pág.  196. 

6    Cf.,  tomo  VIII,  pág.  76,  nota. 
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cedieron,  desquiciándose  al  par  aquéllas,  lo  que  exigió  la  adición  de 
los  espolones  y  muros  de  refuerzo  hacia  la  plaza,  obra  de  1519. 

Ninguno  de  los  dos  supuestos  del  insigne  historiador  aparecen  con- 
firmados, en  mi  sentir,  por  el  monumento  mismo.  En  lo  referente  al 
primero  (la  existencia  de  otra  nave  en  la  cabecera,  sobre  los  «Arcos  de 
Palacio»),  no  veo  en  éstos,  abajo,  construcción  ninguua  de  la  época  que 
suponga  soporte  de  otra  encima,  pues  los  «Arcos»  ni  tienen,  ni  tuvie- 
ron más  que  los  dos  tramos  sobre  los  que  cargan  los  otros  dos  de  la  ca- 
becera del  salón,  ni  me  parece  que  la  ventana  de  éste  que  da  sobre  ellos 
hacia  el  Obradoiro  es  posterior,  como  supone  el  docto  canónigo,  sino 
contemporánea.  En  cuanto  al  techo  artesonado  sobre  arcos  para  la  exis- 
tencia de  éstos,  no  se  precisaría  más  que  los  transversales  con  sendas 
ménsulas,  y  no  los  diagonales  con  las  suyas,  y  basta  examinar  esos 
soportes  y  los  arcos  todos  para  ver  que  unos  y  otros  están  hechos  al 
mismo  tiempo  y  para  el  mismo  objeto,  el  de  una  nervatura  completa. 
No  puede  haber  sobre  esto  la  menor  duda,  y  extraña  que  persona  tan 
entendida  y  perspicaz  como  el  Sr.  López  Ferreiro  no  lo  viera  así.  El 
movimiento  experimentado  por  los  muros  y  bóvedas  no  depone  nada 
en  contrario.  La  anchura  y  rebajamiento  de  la  bóveda  se  salía,  por  cir- 
cunstancias hoy  ignoradas,  de  lo  que  los  maestros  de  la  época  tenían 
hábito  de  hacer.  Nada  de  particular  tiene  que  en  la  resolución  de  un 
problema  nuevo  ó  poco  frecuente,  el  de  Santiago  se  equivocase,  po- 
niendo contrarrestos  insuficientes  al  grande  empuje  de  aquellas  bóve- 
das. No  sabemos  tampoco  si  sobre  los  muros  hubo  elementos  de  carga 
verticales  (pináculos,  torrecillas,  ladroneras,  antepechos,  etc.,  etc.) 
que  ayudasen  sabiamente  al  equilibrio,  y  que  al  ser  desmontados  en  el 
siglo  XV  ó  en  el  XVI  desquiciaron  la  construcción.  Fué  ésta,  pues,  en 
mi  sentir,  proyectada  en  su  constitución  interior  tal  como  hoy  la  ve- 
mos. El  fijar  la  fecha  de  esto  y  de  las  demás  partes  del  PALACIO  me 
lleva  á  otro  capítulo  de  mi  estudio. 


Fué  D.  Diego  Gelmírez,  el  famoso  primer  Arzobispo  de  Santia- 
go (1120-1140),  quien  después  de  las  luchas  de  1117  y  1120,  que  arrui- 
naron el  antiguo  PALACIO,  lo  levantó  «de  nueva  planta  y  con  mayor 
suntuosidad»,  según  dice  López  Ferreiro.  A  los  mismos  tiempos, 
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dice  también  el  doctísimo  canónigo,  pertenece  el  cuerpo  donde  está  el 
gran  salón;  la  nave  transversal  (la  supuesta  por  él,  y  que  yo  creo  que 
no  existió)  fué  adición  del  Arzobispo  D.  Pedro  Suárez  (1167-1206);  las 
bóvedas  se  añadieron  en  los  días  del  prelaciado  de  D.  Juan  Arias  (1238 
al  1266),  «en  los  cuales  se  fija  la  ornamentación  compostelana». 

Examinaré  por  mi  cuenta  el  monumenco  mismo.  Que  hay  en  él 
dos  partes  edificadas  en  épocas  distintas,  lo  marca,  sin  género  de 
duda,  la  separación  de  los  muros  en  el  vestíbulo  de  la  cocina  y  el  dife 
rente  estilo  de  los  elementos  ornamentales  en  los  huecos  del  mismo,  ya 
señalados.  La  parte  que  he  llamado  «cuerpo  de  la  T»  es  evidentemente 
de  diferente  y  más  antigua  fecha  que  «la  cabecera».  Indicios  y  prue- 
bas: esa  primera  parte  tiene  gran  rudeza,  uso  constante  de  bóvedas  de 
medio  cañón,  contrafuertes  unidos  por  arcos,  huecos  pequeños  y  sin 
ornamentación  (fuera  del  dintel  del  ajimez,  en  la  cocina),  todo  de  estilo 
románico  puro.  Es  esta  parte,  en  suma,  la  que  resta  de  la  obra  de  Gel- 
mírez  inmediatamente  después  de  1 120,  y  acaso  en  ella  hay  algún  ele- 
mento aprovechado  de  las  construcciones  anteriores,  como  es,  y  quedó 
arriba  señalada,  la  puerta  del  primer  vestíbulo,  con  su  columna  y  ca- 
pitel. 

La  otra  parte  del  PALACIO  (la  que  contiene  los  salones)  tiene  bóve- 
das de  crucería,  no  sólo  en  la  sala  de  fiestas,  sino  también  en  el  vestíbulo 
y  «Arcos  de  Palacio»:  claves,  archivoltas,  ménsulas  y  dinteles  espléndi- 
damente ornamentados  en  el  estilo  compostelano.  No  cabe  suponer, 
como  creo  que  he  demostrado,  que  las  bóvedas  sean  añadidas,  y  á 
mayor  abundamiento  muchos  de  aquellos  caracteres  se  determinan  ya 
netamente  en  los  locales  de  planta  baja  (vestíbulo,  «Arcos  de  Palacio»); 
y  como  ese  estilo  compostelano  no  se  fija  hasta  el  primer  tercio  del 
siglo  XIII,  como  trataré  de  explicar  luego,  claro  es  que  este  cuerpo  del 
Palacio  no  es  obra  de  Gelmírez.  Y  si  consta  que  el  Prelado  D.  Juan 
Arias  (1235-1266)  hizo  grandes  obras  en  él,  y  el  dato  documental,  la 
fecha  y  el  estilo  están  contestes,  ¿por  qué  no  dar  como  cierto  que  el 
cuerpo  del  Palacio  en  cuestión  es  totalmente  la  obra  de  ese  Arzobispo? 

Parece  llegada  la  oportunidad  de  definir  ese  estilo  compostelano,  tan- 
tas veces  mentado.  Al  concluir  el  maestro  Mateo,  finalizando  el  si- 
glo XII,  el  Pórtico  de  la  Gloria,  dejaba  constituido  al  par  un  modo  es- 
pecial de  entender  y  aplicar  ciertos  elementos  estructurales  y  decora- 
tivos de  la  transición  románico- ojival,  que  había  de  echar  tan  profun- 
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das  raíces  en  el  suelo  gallego,  que  sus  últimas  ramas  florecen  aún  en 
tiempos  de  los  Reyes  Católicos.  Era  característico  del  estilo  románico 
el  uso  de  las  historias;  escenas  sagradas,  profanas  ó  fantásticas;  Biblia, 
Historia  y  Apologética  en  imágenes,  legibles  para  todos.  Cuando  usa- 
ba la  ornamentación  florea!,  las  hojas,  vastagos  y  flores,  estaban  inter- 
pretadas convencionalmente  y  tratadas  por  modo  seco,  anguloso, 
oriental.  Todo  esto  es  muy  sabido,  y  no  hay  porqué  insistir  sobre  ello. 
En  la  Catedral  de  Santiago,  en  las  obras  de  la  primera  mitad  del 
siglo  XII  (nave  mayor),  apúntase  el  uso  exclusivo  en  los  capiteles  de 
un  tipo  muy  esbelto,  cuya  cesta  se  cubre  solamente  con  hojas  que, 
al  llegar  al  abaco,  se  ensanchan  y  revuelven  amplias  y  carnosas.  Fué, 
en  mi  sentir,  ese  tipo  y  esos  elementos  los  que,  tomados  por  el  maes- 
tro Mateo,  ampliados  y  sublimados,  constituyeron  su  sistema  orna- 
mental; es  aquella  flora  de  la  Basílica  lo  que  llena  los  arcos,  las  cla- 
ves y  las  archivoltas  del  insigne  Maestro,  pero  más  amplia,  más  car- 
nosa, más  revuelta,  con  una  variedad,  una  exuberancia  y  una  plastici- 
dad asombrosas. 

No  es  sólo,  sin  embargo,  en  la  ornamentación  donde  ese  estilo  del 
maestro  Mateo  toma  estado  (y  cuéntese  que  para  nada  trato  aquí  de  la 
estatuaria,  que  es  el  verdadero  triunfo  del  insigne  autor  del  Pórtico  de 
la  Gloria),  sino  que  también  adquiere  caracteres  propios  en  muchos 
elementos  estructurales.  Es  uno  de  ellos  la  bóveda  de  crucería,  y  en 
ella  el  perfilado  de  los  arcos.  Creo  que  no  es  conocida  hasta  ahora  nin- 
guna bóveda  de  aquel  sistema,  en  Galicia,  anterior  á  las  de  la  Cripta 
(«Catedral  Vieja»)  del  Pórtico  celebérrimo,  que  es,  necesariamente, 
bastante  anterior  al  año  1188,  en  que  el  maestro  ponía  los  dinteles  de 
las  puertas.  Después  ¿e  esa  fecha  continuó  la  construcción  del  Pórtico, 
cuyo  atrio  está  cubierto  también  con  bóvedas  de  crucería.  Hay,  pues, 
que  creer  que  fué  Mateo  el  primer  introductor  en  Galicia  de  ese  ele- 
mento arquitectónico. 

En  cuanto  al  modo  de  tratar  el  perfilado,  también  es  típico  suyo. 
La  molduración  de  los  arcos  transversales  (Cripta,  Pórtico),  está  ins- 
cripta en  un  cuadrado;  tiene  dentro  de  él  dos  grandes  baquetones  en 
los  ángulos  y  una  profunda  escocia  en  el  centro,  que,  en  los  casos  de 
gran  lujo,  está  cuajada  de  florones  circulares.  Los  arcos  diagonales  se 
componen  de  uno  ó  dos  baquetones  muy  gruesos. 

Todos  estos  caracteres  los  contienen  el  vestíbulo,  los  «Arcos  de 
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Palacio»,  y  especialmente  el  grau  salón  superior.  Y  si  el  estilo  com- 
postelano,  así  definido,  no  se  muestra  constituido  hasta  después  de  ter- 
minado el  Pórtico  de  la  Gloria,  y  ha  de  concedérsele  algún  tiempo 
para  su  expansión,  ¿cómo  suponer  al  cuerpo  del  PALACIO  EPISCOPAL 
y  al  gran  salón  allí  contenido  fecha  anterior  al  segundo  tercio  del 
siglo  XIII? 

«Por  entonces  era  maestro  de  las  obras  de  la  Catedral  Pedro  Bo- 
neth...  Por  el  apellido  parece  francés  ú  oriundo  de  Francia.  Lo  cierto 
es,  que  por  aquella  época  el  tal  apellido  era  muy  común  en  Santiago. 
Así  en  el  año  1230  aparece  como  testigo  en  una  escritura  Juan  Boneth, 
petrarius.  En  el  testamento  que  en  el  año  1243  otorgó  el  Cardenal 
Pedro  Yáñez,  nombra  su  heredero  y  cumplidor  al  Capellán  Pedro  Pérez 
Boneth,  que  después  fué  Cardenal  compostelano,  y  que  tal  vez  sería 
hijo  del  Maestro  de  obras  Pedro  Boneth»  '.  Si  aduciendo  tan  interesan 
tísimos  datos  el  sabio  historiador  de  la  Basílica  compostelana,  quiere 
decir,  que  el  salón  de  fiestas  del  PALACIO  es  obra  del  Pedro  Boneth, 
anda  muy  acertado,  en  mi  sentir,  pues  parece  natural  que  el  Prelado 
encargase  la  ejecución  de  su  casa  episcopal  al  que  le  merecía  la  con- 
fianza que  indica  el  encargo  de  la  Basílica.  Supondremos,  pues,  mien- 
tras no  aparezca  documento  ó  dato  en  contrario,  que  Pedro  Boneth  es 
el  arquitecto  de  ese  cuerpo  del  PALACIO,  el  cual  nos  afirma  que  la  em- 
presa fué  un  tanto  superior  á  sus  fuerzas  ó  que  el  problema  era  nuevo 
para  él,  por  cuanto  en  la  resolución  mecánica  no  fué  feliz  del  todo.  En 
el  aspecto  artístico  hay  que  alabarle  por  la  hermosura  del  conjunto  y 
la  singular  y  bella  disposición  del  estrado,  y  más  si  cabe  por  la  belleza 
y  gracia  de  los  ornatos,  cuyos  particulares  autores  quedan  hasta  ahora 
en  el  anónimo  que  envuelve  á  tantos  otros  escultores  del  siglo  XIII. 


Fué  el  XVI  época  de  renovación  del  PALACIO.  En  1519  estaba  ya 
en  situación  lamentable,  por  lo  que  el  Cabildo,  en  ausencia  del  Prelado, 
mandó  apuntalar  varias  bóvedas  que  amenazaban  desplomarse,  para 
lo  que  la  Corporación  prestó  la  madera  a.  Sin  duda  eran  los  de  la  Sala 
Sinodal.  El  Arzobispo  D.  Alonso  de  Fonseca  acudió  á  remediar  el  mal 

1  López  Ferreiro,  cf. ,  tomo  V,  pág.  202. 

2  López  Ferreiro,  cf.,  tomo  VIII,  pág.  76. 
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por  modo  definitivo,  construyendo  el  primer  sistema  de  contrafuertes 
y  muros  hacia  la  plaza.  Deben  ser  también  de  esta  época  los  arcos  que 
desfiguran  y  subdividen  el  zaguán  y  local  superior  del  cuerpo  de  Gel- 
mírez. 

También  es  de  entonces  la  reedificación  de  un  departamento,  pro- 
bablemente el  que  ocupaba  el  ángulo  entrante  Noroeste  de  la  T  que 
forma  la  planta.  Eu  él  se  hizo  una  gran  sala,  decorada  por  el  maestro 
Fadrique  con  la  colaboración  del  pintor  Francisco  López.  Tenía  cu- 
bierta de  artesonado,  con  canes,  vigas  de  cuartones  y  tabicas  talladas 
y  pintadas  con  follajes,  contarlos,  etc.,  etc.,  «á  lo  romano»,  aliceres 
de  azulejería  esmaltada  y  muros  pintados  con  fuentes  y  candelabros 
amarillos  sobre  fondo  encarnado  '.  La  descripción  indica  claramente 
queso  trata  de  una  sala  decorada  en  estilo  «Renacimiento»,  con  elemen- 
tos mudejares,  según  mezcla  común  y  corriente  en  los  palacios  españo- 
les del  siglo  de  Carlos  V.  Nada  queda  de  ese  departamento;  sobre  sus 
muros  y  sobre  los  del  PALACIO  románico  y  gótico  se  elevó,  en  la  déci- 
maoctava  centuria,  la  construcción  seudo-clásica  del  Arzobispo  Gil  y 
Taboada. 


El  PALACIO  EPISCOPAL  DE  SANTIAGO  es  merecedor  de  una 
conrervación  y  restauración  inteligente  y  constante.  Piden  ambas  el 
total  desescombrado  y  limpieza  de  la  planta  inferior,  la  demolición  de 
los  tabicones  de  la  sala  baja  y  del  tabique  del  gran  salón,  que  hoy  corta 
toda  la  visualidad,  el  refuerzo  de  bóvedas  y  pilares  y  el  desenfundado 
del  central  de  aquel  salón  \  Algo  más  hay  que  hacer:  la  investigación 
de  partes  aún  ignoradas,  quitando  los  bárbaros  macizados  de  puertas  y 
escalerillas,  hasta  hacerlas  practicables,  y  por  ellas  averiguar  si  exis- 
ten locales  no  conocidos  y  que  completen  la  importancia,  ya  enorme, 
de  la  mansión  episcopal  compostelana.  Y  luego,  abrirla  á  la  admiración 
y  estudio  de  todos,  popularizándola  en  Guías,  Revistas  y  libros. 

Vicente  LAMPÉREZ  Y  ROMEA, 
Madrid,  Enero  1913,  Arquitecto. 

1  López  Ferreiro,  cf.,  tomo  VIII,  pág.  77. 

2  Me  dicen  que  el  Emmo.  Señor  Cardenal- Arzobispo  se  propone  acometer  en 
breve  plazo  muchas  de  estas  obras.  Conste  mi  alabanza  más  cumplida  a  sus  pro- 
pósitos. 


La  Plaza  Mayor  y  la  Real  Casa  Panadería. 


U) 


El  antiguo  Madrid  era  un  pequeño  recinto  amurallado.  La  mura- 
lla arrancaba  detrás  del  antiguo  Alcázar,  en  la  parte  que  mira  á  Po- 
niente, y  continuaba  recta  á  la  Puerta  de  la  Vega,  que  estaba  en- 
frente del  callejón  que  se  llamó  después  de  San  Lázaro,  y  penetrando 
por  el  sitio  donde  éste  bajaba  al  en  que  después  se  formó  la  calle  nue- 
va del  Puente  (de  Segovia),  y  dirigiéndose  luego  á  ganar  la  altura 
de  las  Vistillas  por  la  Cuesta  de  los  Ciegos,  volvia  en  dirección  Este 
por  detrás  del  antiguo  Palacio  del  Infantado  y  calle  de  Don  Pedro 
hasta  salir  detrás  de  San  Andrés,  donde  abría  otra  de  sus  puertas,  la 
de  Moros,  que  estaba  al  Mediodía  y  era  la  que  comunicaba  con  To- 
ledo y  otras  poblaciones;  después  continuaba  por  los  sitios  que  se  lla- 
maron Cava  Baja  y  calle  del  Almendro  hasta  el  sitio  aún  hoy  deno- 
minado Puerta  Cerrada,  que  era  otra  de  sus  puertas,  para  seguir  des- 
de allí  subiendo  por  la  Cava  de  San  Miguel  hasta  la  altura  de  Plate- 
rías, donde  frente  á  la  calle  de  Milaneses  tenía  la  tercera  puerta,  y 
la  principal  de  ellas,  llamada  de  Guadalajara,  que  estaba  siempre 
abierta  y  custodiada  lo  mismo  que  el  Alcázar.  Seguía  después  por 
entre  las  calles  del  Espejo  y  de  la  Escalinata,  y  cambiaba  de  direc- 
ción frente  de  la  subida  de  Santo  Domingo,  teniendo  su  última  puerta, 
llamada  de  Balnadú,  al  Norte,  y  cerca  del  Alcázar,  con  el  que  seguía 
á  cerrar  (2).  Fuera  de  este  recinto  murado  había  cuatro  arrabales, 
el  de  San  Martín,  San  Ginés,  Santa  Cruz,  San  Millán,  y  al  Este  de  la 
Puerta  de  Guadalajara  una  plaza  no  muy  grande  y  de  casas  de  po- 
bre y  miserable  aspecto  y  habitadas  por  judíos,  llamada  Plaza  del 
Arrabal. 

(1)  No  trato  de  los  Autos  Sacramentales  celebrados  en  dicha  plaza,  pues  por 
su  importancia  y  número  pienso  hacer  sobre  ellos  otro  trabajo. 

(2)  Mesonero  Romanes:  El  Antiguo  Madrid- 
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Los  vecinos  de  la  Villa  hacían  su  mercado  todos  los  martes  de 
cada  semana  en  el  sitio  en  que  hoy  está  la  Plaza  de  la  Armería,  y 
este  mercado  era  franco  y  libre  de  alcabalas,  según  privilegio  otor- 
gado por  el  Rey  Enrique  IV  en  la  Casa  de  El  Pardo  á  28  de  Octubre 
de  1463  (1). 

En  la  Plaza  del  Arrabal  no  se  instalaron  los  mercaderes  hasta  el 
siglo  XVI,  por  más  que  en  alguna  ocasión  quisiese  establecerlo  la 
Villa,  según  se  desprende  de  una  provisión  del  Consejo  de  Castilla 
dada  en  Valladolid  á  19  de  Junio  de  1498  mandando  que  la  Villa  de 
Madrid  no  apremiase  á  los  vecinos  ni  forasteros  á  que  vendiesen  sus 
mercaderías  en  los  portales  de  la  Plaza  del  Arrabal. 

Esta  Plaza,  como  decíamos  antes,  debió  ser  de  gran  pobreza,  pues 
muchas  de  sus  casas  eran  de  madera,  y  tenía  una  forma  irregular  con 
soportales  de  poca  altura,  con  pilastras  de  madera,  que  fueron  subs- 
tituidos por  otros  de  piedra  con  losas  y  capiteles  de  lo  mismo  en  el 
año  1591  (2).  En  estos  soportales  tendrían  sus  tiendas  los  judíos.  Con- 
forme fué  entrando  el  siglo  XVI,  bien  fuese  porque  dejasen  abando- 
nadas sus  viviendas  los  judíos  después  de  la  expulsión  decretada  por 
los  Reyes  Católicos,  ó  por  el  aumento  de  población  que  obligó  á  cons- 
truir fuera  del  recinto  murado,  se  fueron  estableciendo  puestos  de 
pescado  y  carne  y  los  de  las  panaderas,  y  así  estuvieron  hasta 
que  la  Villa  compró,  en  1530,  (3)  unas  casas  á  Jerónimo  de  Madrid, 
Mesonero,  para  hacer  cariiecerias  donde  se  despachase  igualmente  á 
vecinos  y  forasteros,  y  otras  enfrente  para  hacer  Casa  Panadería, 
empezando  la  construcción  de  ambas  en  1590.  De  la  Casa  Carneceria 
sólo  sabemos  que  en  esta  fecha  se  manda  á  los  pueblos  del  Real  de 
Manzanares  faciliten  al  maestro  de  cantería,  á  cuyo  cargo  está  la 
obra,  64  carros  y  bueyes  para  traer  los  pilares,  basas  y  capiteles 
para  la  obra  (4).  De  la  construcción  de  la  Casa  Panadería  se  tienen 
más  noticias.  Se  encargó  de  las  obras  al  maestro  y  alarife  Diego  Si- 
llero, quizá  hijo  ó  hermano  de  Antonio  Sillero,  el  maestro  que  hizo 
las  Descalzas  Reales  en  1559.  El  citado  Diego  Sillero  hizo  provisión 
de  madera  en  1590  (5)  en  gran  cantidad  y  de  grandes  piezas  de  can- 
il)   Timoteo  Domingo  Palacio:  Documentos  del  Archivo  general  de  Madrid. 

(2)  Según  el  Art.  4°  de  las  Ordenanzas  de  Policía  Urbana  de  1591. 

(3)  3-147—79  Archivo  municipal. 

(4)  3  -  95-20  Archivo  municipal. 

(5)  á— 91—  22  Archivo  municipal. 
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teria  y  de  pilares  de  tan  gran  magnitud  que,  según  dice  en  un  docu- 
mento, no  hay  ninguno  que  no  sea  menester  cuatro  pares  de  bueyes  para 
traerlos.  En  L591,  y  reinando  Felipe  III,  se  empezó  la  obra.  La  Casa 
Panadería  tenía  124  pies  de  fachada  al  Mediodía,  de  saliente  y  po- 
niente 18  pies  por  56  de  fondo.  En  el  centro  una  bóveda  hasta  la  su- 
perficie de  la  plaza  sobre  54  pilastras  cuadradas  de  piedra  de  cante- 
ría donde  algunos  de  los  panaderos  metían  sus  bagajes  mientras  ven- 
dían y  volvían  á  los  pueblos;  encima  del  techo  de  la  bóveda,  á  plomo 
de  las  pilastras  referidas,  estaban  24  columnas  redondas  y  30  pilas- 
tras cuadradas  con  basas  y  capiteles.  Las  ocho  delanteras  tenían 
junto  á  otra  media  columna  que  sustentaban  una  techumbre  que  for- 
maba de  yesería  un  pavimento  en  cuadro,  estribando  sobre  las  ocho 
pilastras.  Cinco  arcos  de  sillería  en  medio,  dos  pórticos  y  dos  porta- 
das á  los  lados,  resaltando  una  cornisa  en  todo  el  largo  de  un  balcón; 
la  fachada,  y  dos  torres,  de  ladrillo  colorado;  constaba  de  11  ven- 
tanas, la  principal,  la  de  enmedio,  en  cuyo  balcón  resaltado  de  los  dos 
de  los  lados  estaban  Sus  Majestades  durante  las  fiestas  que  se  celebra- 
ban en  la  Plaza.  Sobre  el  primer  cuarto  otros  dos,  separados  los  bal- 
cones, y  en  lo  alto  un  andén  de  edificio  sin  balcones  entre  las  dos  to- 
rres de  los  extremos  superiores,  y  en  los  capiteles,  circundando  el 
portal,  unos  tránsitos  ó  rondas  al  Oriente  y  Norte,  y  el  paso  á  la  calle 
Mayor  que  le  daba  la  escalera  nueva  por  donde  Sus  Majestades  su- 
bían. La  casa  se  alquiló  toda,  á  excepción  de  la  delantera  del  primer 
cuarto,  que  se  destinaba  á  Sus  Majestades,  y  cuyas  llaves  se  entre- 
gaban al  Aposentador  mayor  de  Palacio. 

En  1599  estaba  aún  sin  concluir  la  obra,  puesto  que  Diego  Sillero 
pedía  á  la  Villa  consignación  para  proseguirla  (1). 

En  el  año  1606,  al  trasladarse  nuevamente  la  Corte  á  Madrid,  ha- 
bía en  la  Villa  unas  12.000  (2)  casas,  y  para  librarse  de  la  Regalía 
de  Aposento  que  estaban  obligados  á  dar  todos  los  que  tuviesen  más 
de  un  piso,  contribuyó  Madrid  con  250.000  ducados  al  traslado  de  la 
corte,  y  como  este  impuesto  cargaba  principalmente  sobre  estas  mis- 
mas casas,  se  empezaron  á  construir  casas  de  un  piso,  llamadas  á  la 

(1)  También  reclama  el  abono  de  nueve  mil  reales  por  reparos  en  el  puente  de 
Toledo.  10—232—86  Archivo  municipal. 

(2)  Antonio  León  Pinelo:  Anales  de  Madrid  hasta  el  año  1068.  (Manuscris- 
tos  G  55  Biblioteca  municipal. 
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Malicia,  y  que  han  llegado  hasta  nosotros.  No  solamente  se  hicieron 
estas  casas,  sino  que  los  nobles  y  magnates  que  acompañaron  al  Rey 
en  el  traslado  de  la  Corte  comenzaron  la  construcción  de  sus  palacios 
y  casas,  dando  á  Madrid  un  aspecto  más  señorial  que  antes  tenia.  La 
Plaza  del  Arrabal,  que  estaba  viejísima  y  con  casas  de  pobrísimo  as- 
pecto, tenía  que  desentonar;  por  lo  tanto,  el  Rey  Felipe  III  ordenó  á 
la  Villa  que  hiciese  una  nueva  plaza  y  derribase  la  antigua.  En  el 
Ayuntamiento  celebrado  en  11  de  Septiembre  de  1617  se  vieron  uaos 
planos  y  trazos  presentados  por  Joan  Gómez  de  Mora,  Maestro  Mayor 
de  obras  reales,  para  hacer  Plaza  Mayor  (1).  En  17  del  mismo  mes 
se  manda  derribar  y  tasar  las  casas  para  la  construcción  de  la  Pla- 
za, y  en  16  de  Noviembre  del  mismo  año  se  mandó  hacer  una  fiesta 
de  toros  y  cañas  para  probar  si  quedaba  la  Plaza  pequeña  ó  grande. 
Dice  León  Pinelo  que  se  empezó  en  el  año  1617,  y  que  á  pesar  de  ser 
ocupación  de  muchos  años,  se  acabó  en  dos,  y  añade  que  tenía  de 
longitud  434  pies  por  334  de  latitud.  Los  cuatro  lienzos  ó  lados  te- 
nían 1.536  pies.  Sus  casas  tenían  cinco  pisos,  sin  contar  los  portales 
y  bóvedas,  y  de  alto,  hasta  el  tejaroz,  75  pies  y  30  de  cimientos  y 
fondo;  salían  á  ella  seis  calles  descubiertas  y  tres  encubiertas,  y  te- 
nía 477  ventanas  con  balcones  de  hierro,  y  vivían  en  ella  3.700  mo- 
radores, y  cabían  en  fiestas  públicas  50.000  personas.  Costó  su  fábri- 
ca cerca  de  un  millón  de  ducados,  aplicados  sobre  la  Sisa  del  Vino, 
y  quedó  terminada  en  1619.  Según  Mesonero  Romanos,  las  fachadas 
de  sus  casas  eran  de  ladrillo  encarnado  y  estaban  coronadas  por  te- 
rrados y  azoteas  cubiertos  de  plomo  y  defendidos  por  una  balaustra- 
da de  hierro.  Esta  y  las  cuatro  hileras  de  los  distintos  pisos  estaban 
tocadas  de  negro  y  oro,  lo  que  les  daba  un  aspecto  un  poco  lúgubre, 
pero  lujoso. 

Indudablemente  la  Casa  Panadería,  que  empezó  el  alarife  Sillero, 
sería  continuada  y  concluida  por  Gómez  de  Mora  al  hacer  las  demás 
casas  que  formaban  la  Plaza. 

Una  vez  concluida  ésta  se  establecieron  los  mercaderes  de  paños 
ó  pañeros  en  los  portales  comprendidos  entre  la  calle  nueva  de  la 
Puerta  de  Guadalajara  (hoy  Ciudad  Rodrigo)  á  la  de  Toledo;  los  de 
cáñamos  y  sedas  desde  ésta  á  la  de  Vidrieros  (hoy  Gerona).  Desde  la 

(I)  Libro  de  acuerdos  desde  el  22  de  Agosto  1616  al  1.°  de  Octubre  do  1618  fo- 
lio 342  vuelto,  Archivo  municipal. 
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calle  de  la  Sal,  con  excepción  de  la  Casa  Panadería,  en  que  estaba 
además  de  ésta  el  Peso  Real,  á  la  calle  nueva  de  la  Puerta  de  Gua- 
dalajara,  los  de  sedas  é  hilos,  y,  por  último,  desde  la  calle  de  la  Sal 
á  la  de  Gerona  los  quincalleros. 

En  14  de  Agosto  de  1619  dieron  licencia  á  Madrid  los  señores  del 
Consejo  de  Su  Majestad  para  que  pudiese  comprar  las  casas  que  ha- 
bía en  la  calle  Mayor,  correspondientes  á  la  Casa  Panadería,  para 
darle  fachada  á  ésta  á  la  mencionada  calle,  sieudo  el  sitio  elegido 
para  la  fachada,  según  medición  de  los  Maestros  Juan  de  San  Pedro, 
Tomás  Román  y  Marcos  López,  de  8  175  pies  cuadrados  superficiales, 
que  tasaron  en  50  reales  pie,  ó  sea  408.750  reales  de  vellón,  y  la  fá- 
brica de  dicho  sitio  en  572.250  reales  de  vellón  (1). 

El  año  1654  se  colocó  encima  del  balcón  donde  se  asomaban  Sus 
Majestades,  en  la  Panadería,  un  tablero  de  12  pies  de  alto  y  siete  de 
ancho,  en  que  estaban  los  escudos  del  Rey  y  los  dos  de  Madrid  pin- 
tados al  óleo  y  dorados  por  Gregorio  Ruiz,  y  cuyo  coste  fué  de  450 
reales;  no  debía  estar  muy  cómoda  la  escalera  construida  para  que 
subieran  los  Reyes,  cuando  el  propio  Monarca  se  dirigió  al  Presi- 
dente de  Castilla,  para  que  éste  lo  hiciese  al  entonces  Corregidor  de 
la  Villa  D.  Alvaro  Queipo  de  Llano,  mandando  que  cuanto  antes  se 
hiciese  una  escalera  nueva  en  substitución  de  la  que  había  por  incó- 
moda. El  documento  que  copio,  por  lo  curioso,  dice  así: 

«Su  Majestad  que  D.  G.,  me  remite  un  decreto  del  tenor  si- 
guiente: La  escalera  de  las  casas  de  la  Panadería  por  donde  subi- 
mos á  los  balcones  en  los  días  de  las  fiestas  que  se  hacen  en  la  plaza, 
es  agria  y  desacomodada  al  subir,  ó  indecente  al  bajar,  por  el  emba- 
razo de  las  faldas  de  la  reina  y  de  la  infanta  mi  hija  y  de  las  damas, 
y  habiendo  mandado  que  se  hiciese  una  planta  para  que  se  fabricase 
otra  escalera  de  mayor  capacidad,  comodidad  y  decencia,  se  ha  for- 
mado la  que  va  aquí,  la  cual  he  aprobado  por  tenerla  por  apropósito; 
llámese  luego  al  corregidor  y  ordenaréisle  que  disponga  con  la  villa 

(l)  Según  una  inscripción  en  la  Plaza,  reinando  Felipa  III,  por  su  mandado  se 
deshizo  y  se  labró  de  nuevo  en  tiempo  de  dos  años  siendo  Presidente  de  Castilla 
D.  Fernando  de  Acevedo,  Arzobispo  de  Burgos;  Superintendente  de  su  fábrica  el 
Licenciado  Pedro  de  Tapia,  dal  Consejo  Supremo  de  Castilla;  Corregidor,  D.  Fran- 
cisco de  Villacis,  Caballero  de  la  Orden  de  Santiago,  y  Regidores  Comisarios,  Juan 
Fernández,  D.  Gabriel  de  Ocaña  y  Marrón,  Caballero  de  la  Orden  de  Santiago, 
Juan  Pinedo,  Francisco  Enriquez  de  Villacorta  y  Fernando  Vallejo,  Gontilhoinbre 
de  la  Casa  de  Su  Majestad,  y  se  acabó  en  1619. 
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que  sin  dilación  se  ponga  mano  en  ella  y  se  ejecute,  dando  todo  el 
calor  posible  para  que  no  se  pierda  tiempo  en  esta  fábrica  y  á  mi  cuen- 
ta de  lo  que  fuere  obrando.  En  Madrid  á  16  de  Agosto  de  1654.  —  Al 
Presidente  del  Consejo.» 

La  escalera  en  cuestión  era  muy  estrecha,  hasta  el  punto  que  las 
señoras  que  por  ella  subian,  tenían  que  hacerlo  de  medio  lado  para 
no  tropezar  en  sus  paredes  con  el  guarda  infante.  Era,  por  lo  tanto, 
muy  justificado  el  enfado  del  Rey;  pues  como  veremos  más  adelante 
tenían  que  utilizarla  muy  á  menudo,  pues  las  fiestas  en  dicha  Plaza 
se  substituían  casi  sin  interrupción. 

El  autor  de  la  planta  que  el  Rey  mandó  se  eligiese  y  fuera  la  que 
había  de  construirse,  debió  ser  José  de  Villarreal,  Maestro  Mayor, 
que  sustituyó  á  Gómez  de  Mora  en  las  obras  de  la  Casa  Ayuntamiento 
y  Cárcel  de  la  Plaza  de  la  Villa,  que  fué  el  que  tasó  en  1.500  ducados 
el  importe  déla  obra. 

Una  vez  concluida  la  Plaza,  el  primer  espectáculo  ó  fiesta  con  que 
se  estrenó  fué  en  la  beatificación  de  San  Isidro  en  1620,  en  que  hubo 
una  gran  procesión  en  que  tomaron  parte  los  pendones,  cruces  clere- 
cías, alcaldes,  regidores  y  alguaciles  de  cuarenta  y  siete  villas  y 
lugares;  el  cuerpo  del  Santo  se  colocó  en  un  arco  de  plata  que  hicie- 
ron y  donaron  los  plateros  de  Madrid;  hubo,  con  la  presencia  del  Rey, 
danzas,  máscaras,  se  armó  en  medio  de  la  plaza  un  castillo  con  mu- 
chos artificios  y  fuego  que  se  quemó  por  descuido,  terminándose  la 
función  con  un  certamen  poético  para  nueve  temas  propuestos  por  la 
Villa,  y  de  cuyo  certamen  fué  Secretario  Lope  de  Vega  (fué  el  15 
de  Mayo  de  1620)  (1).  En  este  mismo  año,  los  dueños  de  las  casas  de 
la  Plaza  Mayor  se  comprometieron,  por  escritura  pública,  con  la  Villa 
á  pagar  700  ducados  por  cada  fiesta  que  se  hiciese  en  ella,  por  razón 
de  los  sitios  que  ocupaban. 

En  2  de  Mayo  de  1621  se  levantaron  pendones  por  el  Rey  Felipe  IV, 
colocándose  un  tablado  frente  á  la  Casa  Panadería,  donde  el  alférez  le 
proclamó  tres  veces,  según  costumbre;  los  gastos  que  esto  costó  á  la 
Villa  fueron  93.283  reales  vellón  por  los  tablados  y  doseles  en  las 
calles,  etc.  (2).  Con  motivo  de  la  canonización  de  San  Isidro  La- 
brador, San  Ignacio  de  Loyola,  San  Francisco  Javier,  Santa  Teresa 

(1)  Mesonero  Romanos:  Antiguo  Madrid. 

(2)  1  -162  -  26  Archivo  municipal. 
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de  Jesús  y  San  Felipe  Neri,  se  pusieron  muchos  altares  en  la  Plaza 
y  hubo  máscaras  luminarias  y  se  representaron  en  la  misma  Plaza  á 
los  Consejos  y  Ayuntamientos  dos  comedias  del  Fénix  de  los  Ingenios. 
Pero  las  fiestas  más  importantes  en  esta  época  fueron  las  celebradas 
á  la  llegada  del  Príncipe  de  Gales  á  Madrid  con  motivo  de  su  con- 
certado matrimonio  con  la  Infanta  doña  María  de  Austria,  hermana 
de  Felipe  IV. 

Se  hicieron  unas  fiestas  de  toros  y  cañas:  La  primera  se  celebró 
el  1.°  de  Junio,  y  se  puso  un  balcón  dorado  junto  al  de  Sus  Majes- 
tades, habiendo  ido  la  Reina  en  silla,  por  hallarse  en  cinta,  acom- 
pañándola á  pie  el  Conde  Duque  de  Olivares,  el  de  Benavente,  el  de 
Almazán  y  dos  alcaldes  de  Corte,  y  en  esta  fiesta  fué  donde  se  intro- 
dujo la  costumbre  de  sacar  mulillas  para  el  arrastre  de  los  toros, 
que  en  ese  día  llevaban  gualdrapas  con  friso  de  oro.  Los  toros  que  se 
corrieron  eran  de  Zamora.  El  Príncipe  estuvo  colocado  al  lado  de  su 
prometida  y  separados  por  medio  de  un  cancel. 

La  fiesta  de  cañas  se  celebró  el  21  de  Agosto  del  mismo  año,  y 
fué  presenciada  por  la  Reina  é  Infanta,  que  se  trasladaron  por  la 
mañana  á  la  Casa  Panadería  y  almorzaron  en  ella;  el  Príncipe  é  In- 
fante, con  el  Rey,  fueron  por  la  tarde.  Después  de  hecho  el  despejo 
de  la  Plaza  por  varios  trompetas  á  quien  seguían  varios  lacayos  con 
libreas  anaranjadas  y  más  de  treinta  caballos  del  diestro,  el  Rey  y  el 
Infante  Carlos,  haciendo  grandes  cortesías  á  la  Infanta,  la  Reina  y  el 
Príncipe  de  Gales,  se  levantaron  y  desocuparon  las  ventanas. 

Fuese  á  vestir  Su  Majestad  para  la  presentación  de  las  cañas  á 
las  Casas  de  la  Condesa  de  Miranda,  que  estaban  junto  al  convento 
de  la  Santísima  Trinidad  de  la  Villa,  que  la  Condesa  tuvo  prevenidas 
con  mucha  limpieza  y  aseo,  dando  á  Su  Majestad  y  al  Infante  pre- 
sentes y  una  regalada  merienda. 

Las  calles  por  donde  pasó  á  la  ida  y  á  la  vuelta  estuvieron  cubier- 
tas de  toldos.  Una  vez  vestidos  Su  Majestad  y  el  Infante  entraron 
juntos  en  la  Plaza  y  reunidos  con  los  músicos  de  las  diez  cuadrillas. 
Eran  estas  diez  cuadrillas,  la  de  la  Villa,  formada  por  ocho  Regidores 
vestidos  de  naranja  y  plata.  La  de  Don  Duarte  de  Portugal,  com- 
puesta de  este  señor,  el  Conde  de  Villamar,  el  Duque  de  Veraguas  y 
el  Marqués  de  Malagón.  El  Conde  de  Puñoenrostro  y  D.  Rodrigo  Pi- 
mentel,  D.  Antonio  de  Meneses  y  el  Conde  de  Peñaflor  iban  vestidos 
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de  azul  y  plata;  seguía  á  esta  cuadrilla  la  del  Duque  del  Infantado, 
de  negro  bordado  en  plata,  compuesta  de  los  Marqueses  de  Mondé  - 
jar,  de  Bedmar  y  los  Condes  de  Tendüla  y  Corufta,  el  Conde  del  Vi- 
llar y  los  de  Añover,  Montalbán.  La  de  D.  Pedro  de  Toledo,  de  ama- 
rillo y  plata,  estaba  formada  por  éste,  D.  Diego,  D.  Fernando  y  don 
Antonio  de  Toledo,  el  Marqués  de  Velada,  D.  Francisco  de  Eraso, 
D.  Luis  Ponce  y  el  Conde  del  Risco;  seguían  las  del  Marqués  de  Cas- 
tel  Rodrigo,  de  verde  leonado  y  plata;  la  del  Almirante,  de  negro  y 
oro;  la  del  Conde  de  Monterrey,  de  blanco  y  oro;  las  de  los  Duques 
de  Sesa  y  de  Cea,  de  verde  el  primero,  y  azul  y  plata  la  del  segundo; 
compuestas  estas  cinco  últimas  de  los  caballeros  Duques  de  Híjar,  don 
Dionisio  de  Faro,  D.  Lorenzo  de  Castro,  el  Marqués  de  Almazán,  el 
Conde  de  Navalmoral,  el  de  Riela,  los  Marqueses  de  Orellana,  Alca- 
fiizas,  Oraniel  y  Tavara,  los  Condes  de  Peiiaflor  y  Villalba,  D.  An- 
tonio de  Moseoso,  el  Marqués  de  Toral,  el  de  Camarasa,  el  de  Frómis- 
ta,  D.  Juan  de  Eraso,  el  Conde  de  Olíate  y  el  hermano  del  Duque  de 
Medina  de  Rioseco,  D.  Juan  de  Guzmán,  D.  Pedro  de  Ángulo  y  Cár- 
denas y  el  Conde  de  Salvatierra,  D.  Luis  Venegas,  D.  Juan  de  Cór- 
doba, los  señores  de  Zucheros  y  de  Luque,  el  Conde  Cabra,  D.  Luis 
de  Rojas  y  D.  Diego  de  Guzmán,  el  Príncipe  Squilaehe,  el  Marqués 
de  Peñatiel,  los  Condes  de  Cantiñana  y  de  Mejorada,  el  Marqués  del 
Valle,  el  Conde  de  Barros  y  D.  Cristóbal  de  Gaviria. 

Pidió  el  Rey  licencia  por  sus  padrinos  á  la  Reina  para  entrar  á 
servirla  con  las  cañas,  corriendo  de  pareja  con  el  Conde  de  Oliva- 
res, y  el  Infante  con  el  Marqués  del  Carpió;  las  demás  parejas  que 
corrieron  de  la  cuadrilla  de  Su  Majestad  fueron  el  Conde  de  Porte- 
alegre  y  D.  Jaime  de  Cárdenas  y  el  Conde  de  Santisteban  y  D.  Luis 
de  Haro.  Dice  la  relación  de  donde  tomo  estos  datos,  que  el  Rey  se 
lució  mucho  corriendo  la  Plaza  y  guiando  cinco  cuadrillas:  la  suya, 
la  de  la  Villa,  la  del  Almirante  y  las  de  Don  Duarte  de  Portugal  y 
Don  Pedro  de  Toledo;  las  otras  cinco  las  dirigió  el  Duque  de  Cea. 

Los  padrinos,  que  fueron  D.  Agustín  Megía  y  D.  Fernando  Girón, 
dieron  por  terminado  el  juego,  haciendo  el  Rey  grandes  cortesías  á 
la  Reina,  Infanta,  Príncipe  de  Gales  y  damas  de  la  Corte  (1).  Duran- 


(1)    Relación  de  Fiestas  realt  s  de  toros  y  cañas  que  se  hicieron  en  la  Plaza  de 
Madrid.  Lañes  21  de  Agosto  de  1623,  folio  305,  Manuscritos  Biblioteca  Nacional. 
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te  el  tiempo  que  el  Rey  corrió  cañas  estuvieron  de  pie  la  Reina,  Prín- 
cipe é  Infanta. 

Después  se  encendieron  en  toda  la  Plaza  320  luminarias  y  se  hizo, 
ya  anochecido,  una  batalla  naval  entre  galeras;  cada  galera  llevaba 
ocho  hombres  naturales  que  cuidaban  de  lanzar  los  fuegos,  y  seis  ar- 
tificiales ó  figurados;  llevaban  éstos  doce  remos  por  banda  lleno3  de 
fuego;  el  fuego  se  hizo  entre  una  galera  grande  y  once  pequeñas. 
Una  vez  terminado  este  combate  tuvo  lugar  la  pelea  de  Hércules  con 
el  Hijo  de  la  Tierra.  La  figura  de  Hércules  era  un  hombre  alto,  mem- 
brudo, que  tenía  desnudos  brazos  y  piernas  y  vestido  con  un  pellejo 
de  león,  con  gran  cabellera  y  rostro  fiero;  llevaba  entre  las  manos 
una  maza  que  echaba  fuego,  bombas  y  buscapies. 

El  Hijo  de  ia  Tierra  representaba  también  un  hombre  corpulento, 
el  que  llevaba  dos  piedras  en  la  mano  que  echaban  fuego  y  bombas; 
al  tiempo  de  la  lucha  simularon  salir  de  un  bosque  de  fuego,  con  los 
siguientes  animales,  que  rodeaban  y  defendían  al  Hijo  de  la  Tierra: 
Un  caballo  de  fuego,  que  llevaba  18  bombas  y  100  cohetes;  un  toro, 
un  león,  un  tigre,  una  serpiente,  un  jabalí,  un  dragón  y  un  grifo  con 
el  mismo  número  de  cohetes  (1). 

Una  vez  terminado,  tomaron  los  Reyes  los  coche3,  marchando  al 
Alcázar. 

Antes  de  esta  fecha  ya  se  había  celebrado  en  la  misma  Plaza  Ma- 
yor la  primera  corrida  de  toros,  el  -4  de  Mayo,  en  la  que  mostraron 
su  destreza  el  Duque  de  Cea,  con  50  lacayos;  el  de  Maqueda,  con  100 
y  el  Marqués  de  Velada,  con  24.  Tomando  también  parte  los  dos  me- 
jores hombres  de  plaza  que  se  conocían,  D.  Cristóbal  de  Gaviria  y 
D.  Gaspar  de  Bonifaz,  hubo  violentísimas  suertes  de  rejón.  Mostró  el 
de  Velada  cuan  diestro  era  del  arte,  que  derribó  dos  ó  tre3  toros  á  cu- 
chilladas y  rejones;  y  de  una  en  el  cerviguillo,  como  se  le  torció  la 
cabeza,  metióle  el  cuerno  en  el  estribo,  herida  de  más  temor  á  la 
plaza  que  peligro  al  Marqués,  y  el  estribo  quedó  hecho  pedazos,  y 
Su  Majestad  le  quitó  el  entrar  segunda  vez  en  la  Plaza  (2).  Esta  fies- 
ta se  acabó  en  medio  de  gran  lluvia,  retirándose  la  Corte  en  coches 
á  Palacio,  rodeados  de  innumerables  pajes  con  hachas  encendidas. 

(1)  2—57 — 13  Archivo  municipal. 

(2)  Opúsculo  manuscrito  de  noticias  de  Madrid,  de  los  años  1621  al  27;  Biblio- 
teca Nacional  Manuscrito  229. 
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El  siguiente  año  de  1624  hubo,  los  días  17  y  20  de  Abril,  y  costea- 
das por  la  Villa,  do9  fiestas  en  la  misma  Plaza,  tomando  parte  en  la 
última  diez  cuadrillas  capitaneadas  por  el  Almirante  de  Castilla,  el 
Duque  de  Maqueda,  los  Marqueses  de  Velada,  Mondéjar  y  el  Carpió 
y  el  Conde  de  Monterrey. 

También  en  1626  se  mandó  se  hiciesen  toros  y  cañas  en  la  Plaza 
con  motivo  de  la  venida  á  España  del  Cardenal  Legado  de  Su  Santi  - 
dad,  pero  no  debieron  llegar  á  celebrarse,  pues  la  Villa  contestó  le 
era  imposible  por  tener  aplicados  sus  caudales  á  otros  efectos  y  cos- 
tar Ja  fiesta  más  de  tres  mil  ducados  (1).  Pero  sí  los  hubo  en  1629  con 
motivo  del  alumbramiento  de  la  Reina. 

No  solamente  se  celebraron  fiestas  en  la  Plaza  Mayor  antes  de 
esta  fecha;  pues  también  en  ella  fué  decapitado  el  famoso  D.  Rodri- 
go Calderón,  Marqués  de  Siete  Iglesias,  en  23  de  Octubre  del  1621, 
mostrando  gran  entereza  hasta  en  el  momento  de  la  muerte.  Su  cuer- 
po fué  sacado  de  noche  y  sepultado  en  una  capilla  del  convento  de 
Carmelitas  de  San  Hermenegildo  (hoy  iglesia  parroquial  de  San  José). 
También  en  21  de  Enero  de  1624  se  celebró  en  ella  el  primer  Auto  de 
Fe,  á  cuya  ceremonia  asistieron  los  Consejos  y  autoridades. 

En  el  año  1G29  hubo  también  otra  fiesta  (pero  ésta  de  alegría),  de 
toros  y  cañas  para  celebrar  el  casamiento  de  la  Infanta  Doña  María 
de  Austria  con  el  Rey  de  Hungría  (á  esta  fiesta  asistió  la  antigua 
prometida  del  Príncipe  de  Gales),  y  acabada  que  fué,  salió  de  Madrid 
para  reunirse  con  su  esposo  (2).  Dos  años  después,  el  7  de  Julio 
de  1631,  habiéndose  prendido  fuego  en  uno3  sótanos  cerca  de  la  Car- 
necería,  fuego  que  duró  tres  días  é  hizo  desaparecer  todas  las  casas 
hasta  el  arco  de  la  calle  de  Toledo,  dice  Mesonero  Romanos,  que  no 
bastando  los  esfuerzos  humanos,  acudieron  á  los  divinos,  llevando  á 
la  Plaza  el  Santísimo  Sacramento  de  las  parroquias  de  Santa  Cruz, 
San  Ginés  y  San  Miguel,  y  levantando  altares  en  los  balcones,  donde 
se  celebraron  Misas.  Se  quemaron  en  este  incendio  más  de  50  casas 
y  perecieron  en  él  13  personas. 

Pocos  días  después  se  corrieron  los  toros  de  Santa  Aua  (3),  el  16  de 

(1)  2-57—20  Archivo  municipal. 

(2)  La  fiesta  se  celebró  el  12  de  Octubre. 

(3)  Las  fiestas  de  toros  que  se  celebraban  todos  los  años  en  la  Plaza  eran  tres 
en  los  dias  de  San  Isidro,  San  Juan  y  Santa  Ana,  además  de  otras  por  proclama- 
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Agosto;  en  esta  fiesta  los  Reyes  no  asistieron  á  la  Gasa  Panadería 
por  haber  enfermos  de  garrotillo,  y  la  presenciaron  desde  uno  de  los 
balcones  en  la  acera  de  los  Pañeros,  y.  habiendo  gritado  alguien: 
¡fuego!,  se  armó  gran  confusión,  muriendo  gran  número  de  personas, 
y  gracias  á  la  permanencia  del  Rey  en  el  balcón,  se  devolvió  la  tran- 
quilidad á  los  espectadores  y  pudo  continuar  la  fiesta. 

En  el  año  1632  se  celebró  el  Auto  de  Fe  á  instancias  de  la  Inqui- 
sición de  Toledo;  el  Rey  y  toda  la  familia  real  asistieron  á  él  de3de 
un  balcón  del  ángulo  de  la  Cava  de  San  Miguel.  El  tablado  fué  arma- 
do por  el  Maestro  Mayor  de  Obras  Reales  y  de  la  Villa,  Joan  Gómez 
de  Mora;  asistieron  á  la  construcción  del  mismo  como  Regidores  Co- 
misarios, los  señores  D.  Francisco  Sardaneta  y  Mendoza,  del  Hábito 
de  Santiago,  y  D.  Antonio  Araoz,  en  unión  del  Corregidor  de  Madrid, 
D.  Ñuño  Moxica,  del  Hábito  de  Santiago  y  Mayordomo  del  Infante 
Cardenal. 

Dicho  tablado  tenía  de  altura  catorce  pies  desde  el  suelo  de  la 
Plaza,  quedando  más  bajo  que  el  salón  principal  de  sus  casas  cuatro 
pies.  Tenía  de  ancho  desde  sus  gradas  á  la  parte  de  afuera  treinta  y 
cinco  pies,  y  ocupaba  de  ancho  el  testero  de  las  nueve  ventanas  que 
había  desde  el  rincón  hasta  la  esquina  de  la  calle  de  Toledo  en  can- 
tidad de  74  pies,  desviado  de  la  acera  en  que  habían  de  estar  Sus 
Majestades  cuatro  pies  fuera  de  los  balcones.  Se  componía  de  siete 
gradas  de  una  vara  de  alto  y  dos  pies  y  medio  de  ancho,  para  el 
asiento  de  los  Consejos.  En  medio  tenía  una  escalera  de  cuatro  pies 
de  ancho,  que  subía  á  todas  las  gradas,  ocupando  de  altura  hasta  la 
segunda  fila  de  balcones,  que  servían  de  respaldo  á  la  última  grada. 
Tenía  escalerillas  secretas  para  bajar  desde  las  gradas  á  las  casas. 
En  las  dos  gradas  últimas  estuvieron  los  Consejos  y  la  Villa.  Las  dos 
primeras  servían  para  títulos  y  caballeros  y  Comisarios  del  Santo 
Oficio. 

El  tablado  que  correspondía  á  éste  tenía  de  plano  desde  sus  gra- 
das afuera  23  pies,  y  desde  ellos  se  levantaron  seis  gradas,  que  hacían 
frente  á  las  del  otro  tablado,  cerradas,  con  sus  antepechos  para 
asientos  de  los  penitenciados  y  familiares  del  Santo  Oficio  que  los 
acompañaban;  en  lo  largo  de  estas  gradas  había  tres  escaleras,  una 

clones,  llegada  de  Reinas  y  nacimiento  de  Principes  é  Infantes,  hasta  el  punto  que 
taro  era  el  año  que  se  celebraban  solamente  las  antedichas. 
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en  medio  y  dos  á  loa  lados,  que  servían  para  salir.  De  un  tablado  á 
otro  corría  un  pasadizo  al  mismo  nivel  del  suelo,  de  12  pies  de  ancho 
y  50  de  largo,  formando  con  los  dos  tablados  y  el  pasadizo  dos 
plazas  ó  huecos  para  la  gente.  En  medio  del  pasadizo  había  uu  tabla- 
dillo  que  levantaba  tres  pies  y  medio,  al  que  se  subía  por  cuatro  gra- 
das, las  unas  para  subir  los  penitenciados  y  las  otras  para  bajar  de 
él  al  tablado  de  la  Inquisición.  En  este  tabladillo  permanecían  de  pie, 
mientras  se  les  leía  la  sentencia,  los  penitenciados,  Subíase  á  ambos 
tablados  por  dos  escaleras  principales  de  12  pies  de  ancho  y  18  gra- 
das de  alto;  á  una  se  entraba  por  la  calle  de  Toledo,  y  la  que  corres- 
pondía al  tablado  de  los  penitenciados  se  entraba  por  frente  de  la 
Puerta  de  Guadalajara.  El  resto  de  la  Plaza  estaba  cerrada  con 
vallas  y  altas  escaleras  con  puertas  de  madera;  las  vallas  estaban 
colocadas  formando  calle,  que  empezaban  desde  la  entrada  de  la 
calle  de  los  Boteros  (hoy  de  Felipe  III). 

La  entrada  de  los  Reyes  se  hizo  por  las  casas  del  Conde  de  Bara- 
jas, que  tenían  subida  y  paso  por  la  Cava  de  San  Miguel,  con  pasa- 
dizo á  las  ventanas  de  las  casas  de  la  Plaza  que  el  Conde  tenía,  por 
no  entrar  por  donde  el  público.  Quedó  aposentada  la  Reina  en  la 
ventana  y  cuarto  de  la  casa,  y  en  las  seis  ventanas  de  la  derecha  al 
rincón,  se  colocaron  las  señoras;  en  la  primera,  las  damas  y  dueñas 
de  honor,  y  en  las  cinco  restantes  damas  y  meninas.  Las  nueve  ven- 
tanas de  la  mano  izquierda  á  la  parte  de  la  Puerta  de  Guadalajara 
se  tomaron  también  para  personas  de  Palacio.  Para  recibir  el  jura- 
mento del  Rey  se  hizo  desde  la  esquina  del  tablado  de  la  Inquisición 
una  escalera  de  seis  escalones  y  dos  varas  de  ancho  que  desembo- 
caba frente  á  la  ventana  que  estaba  antes  de  la  de  Su  Majestad.  Los 
balcones  fueron  repartidos,  de  orden  del  Rey,  por  su  Mayordomo 
Mayor  el  Duque  de  Alba,  á  los  Embajadores,  Grandes,  Gentileshom- 
bres  de  Cámara,  criadas  de  la  Reina  y  Secretarios  y  Ayudas  de  la 
Cámara  del  Rey,  de  un  lado  del  balcón  real,  y  á  los  Presidentes, 
Procuradores  de  Cortes,  Capitanes  de  los  Guardas,  Señores,  Grandes 
y  títulos,  del  otro. 

En  el  tablado  de  la  Inquisición  había  un  dosel  y  silla  de  terciopelo 
y  damasco  carmesí  para  el  Inquisidor  General,  con  franjas  de  seda, 
y  bordadas  las  armas  de  la  Inquisición,  por  debajo  de  la  segunda  fila 
de  balcones,  y  formando  una  cenefa  estaba  colgado  de  damascos  y 
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terciopelos  carmesíes,  y  de  trecho  eu  trecho  las  armas  de  la  Inquisi- 
ción y  las  de  Su  Majestad,  alternadas.  Las  gradas  de  los  Consejos  y 
Villa,  de  damascos  de  color  verde  y  amarillo.  Las  ventanas  que  ocu- 
paban Sus  Majestades  se  colgaron  de  redes  de  hilo  de  oro,  bordadas 
y  matizadas  de  color  carmesí,  todo  bajo  un  dosel  del  mismo  color, 
para  cuya  colocación  se  quitó  un  balcón  de  encima;  para  guardar 
orden  y  defender  la  entrada  estaban  las  guardas  tudesca  y  española, 
y  para  la  defensa  de  Su  Majestad  la  de  archeros,  que  guardaban  su 
ventana. 

La  procesión  salió  de  la  Inquisición  y  fué  por  las  calles  del  Duque 
de  Sesa,  Monasterio  de  la  Encarnación,  Plazuelas  de  la  Priora  y  San- 
ta Catalina  de  los  Donados  á  San  Martín,  bajando  á  San  Ginés,  calle 
Mayor  y  calle  de  los  Boteros,  á  la  Plaza  Mayor.  En  esta  procesión 
los  penitentes  iban  uno  á  uno  acompañados  por  un  familiar  á  cada 
lado,  iban  primero  los  blasfemos,  luego  los  casados  dos  veces,  los 
judaizantes  en  la  secta  de  Mahoma  y  de  Moisés,  las  estatuas  y  huesos 
de  difuntos  y  los  que  habian  de  ser  quemados,  éstos  con  dos  religio- 
sos. Después  iban  los  alguaciles  de  la  Villa,  alguaciles  de  Corte  y  Mi- 
nistros del  Consejo  Real,  y  cerraban  la  comitiva  el  Ayuntamiento  de 
la  Villa  de  Madrid,  presidido  por  el  Corregidor  y  Regidor  mAs  anti- 
guo y  el  fiscal  de  la  Santa  Inquisición  de  Toledo  que  llevaba  el  estan- 
darte del  Santo  Oficio,  de  damasco  carmesí,  con  las  armas  de  la  In- 
quisición bordadas  en  seda,  plata  y  oro;  presidiendo  todo  el  Consejo 
de  la  Suprema  Inquisición  de  Toledo,  acompañado  del  Consejo  Real 
y  alcaldes  de  Corte. 

En  este  Auto  figuraron  un  fraile,  Fray  Francisco  de  la  Fuente,  de 
Valladolid,  acusado  de  pacto  con  el  demonio  y  condenado  á  galeras, 
y  el  clérigo  Juan  Bautista  de  Mesa,  residente  en  Madrid,  que  fué  con- 
denado por  estafador  y  fingirse  ministro  del  Santo  Oficio  á  seis  años 
de  reclusión  en  un  Hospital,  suspensión  de  Ordenes  por  el  mismo 
tiempo  y  que  restituyese  lo  que  debía;  y  siete  relajados,  cuatro  muje- 
res y  tres  hombres,  entre  ellos  el  presbítero  Domingo  de  Ramaizán, 
natural  de  Gerona,  que  fué  antes  degradado  y  condenado  por  hereje. 

El  sábado  antes  salió  la  procesión  de  la  Cruz  Verde,  llevando  el 

estandarte  de  la  Fe  el  Almirante  de  Castilla  D.  Juan  Alonso  Enrí- 

quez  de  Cabrera,  y  las  borlas  el  Condestable  de  Castilla  D,  Bernar- 

dino  de  Velasco,  y  el  Sumiller  de  Corps  de  S.  M.  D.  Ramiro  Núñez 
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de  Guzmán,  Duque  de  Medina  de  Ríoseco,  acompañados  de  todas  las 
religiones. 

La  procesión  fué  á  la  Plaza  Mayor  desde  el  Alcázar  por  la  calle 
de  Santa  María,  Puerta  de  Guadalajara,  á  entrar  por  la  de  Boteros 
(hoy  Felipe  III)  en  la  Plaza  Mayor.  Subieron  al  tablado  y  dejó  el  Al- 
mirante el  estandarte  frente  á  un  altar  levantado  en  el  tablado  de 
los  penitenciados,  y  frente  adonde  se  habia  de  colocar  Su  Majestad, 
quedando  guardada  la  cruz  aquella  noche  por  ios  Dominicos. 

El  jueves,  21  de  Octubre  de  1638,  se  celebró  otra  corrida  de  toros 
en  obsequio  del  Duque  de  Módena. 

Otra  vez  volvió  á  levantarse  el  cadalso  en  la  Plaza  el  5  de  No- 
viembre de  1648  para  ser  degollados  el  General  D.  Carlos  Padilla  y 
Marqués  de  la  Vega,  acusados  de  conspiración  contra  el  Estado. 

Con  motivo  de  la  entrada  de  la  Reina  Mariana  de  Austria,  segun- 
da mujer  de  Felipe  IV,  volvió  á  celebrarse  en  dicha  plaza  otra  fiesta 
de  toros  y  cañas;  en  ella  sacó  la  Villa  tres  cuadrillas  é  invitó  á  los 
señores  de  la  Corte  para  que  sacasen  otras  tres. 

También  se  puso  una  espléndida  iluminación  á  costa  de  los  veci- 
nos, pues  la  Villa  solamente  la  pagó  el  año  que  se  inauguró  la  Plaza. 

Asimismo  hubo  fiesta  de  toros  en  el  año  1649,  en  que  tomaron 
parte  el  Almirante  de  Aragón,  Montes  de  Oca,  que  representaba  á 
Andalucía,  y  D.  Diego  Gómez  Miranda  (1). 

Eq  1651  se  celebraron  toros  y  cañas  con  motivo  del  feliz  alumbra- 
miento de  la  Reina  y  fueron  costeadas  por  Madrid  con  once  mil  du- 
cados de  vellón  sacados  de  la  Sisa  de  la  segunda  blanca  del  carbón, 
ocho  mil  de  lo  producido  por  ésta  hasta  fin  de  Diciembre,  y  los  tres 
mil  restantes  lo  que  produjesen  desde  1.°  de  Enero  del  año  1652; 
en  esta  fiesta  salieron  dos  cuadrillas  de  caballeros  vestidos  de  mo 
ros  (2). 

Con  motivo  de  las  fiestas  para  el  traslado  del  Santísimo  Sacra- 
mento desde  el  convento  de  Santo  Tomás  el  1.°  de  Octubre  de  1656  á 
la  iglesia  nueva,  hicieron  los  Trinitarios  Descalzos  un  altar  en  la  Pla- 
za Mayor,  tan  alto  como  los  tejados,  en  el  que  había  hasta  tiestos  de 
naranjos;  también  colocaron  en  la  bocacalle  de  la  de  Toledo  un  tabla- 

(1)  Fiesta  de  toros  que  se  hizo  en  la  corte  en  11  de  Enero  de  1649.  Biblioteca 
Nacional,  manuscrito  78,  folio  195. 

(2)  2-58-19.  Archivo  municipal. 
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do  con  guitarras  y  música  para  cuando  pasase  el  Santísimo  Sacra- 
mento (1). 

Para  solemnizar  el  nacimiento  del  Príncipe  Baltasar  Carlos  hicie- 
ron un  juego  de  cañas  diez  cuadrillas  de  á  ocho,  y  sacó  ocho  repos- 
teros de  terciopelo  grana  con  las  armas  de  la  Villa,  costando  todo 
42.701  reales. 

En  todo  el  reinado  del  Rey  Felipe  IV  siguió  habiendo  toros  y  cañas 
por  el  nacimiento  del  Infante  D.  Fernando,  en  1657  en  el  del  Infante 
D.  Felipe  Próspero,  en  que  fueron  padrinoslos  Duques  de  Medina  de  las 
Torres  y  Alba,  en  la  de  cañas;  en  la  de  toros  hubo  toreadores  de  todos 
estados,  como  el  Almirante  de  Castilla,  el  aragonés  Conde  de  Cabra, 
que  fué  herido  y  marchó  á  curarse  á  su  casa;  el  Marqués  de  Villa- 
franca  y  el  Duque  de  Fernandina  con  100  lacayos  cada  uno.  Dos  ca- 
balleros cordobeses  y  uno  manchego  pusieron  excelentes  rejones  (2). 

En  el  reinado  de  Don  Carlos  II,  fuera  de  su  proclamación  por  el 
Alférez  Duque  de  Medina  de  las  Torres,  que  fué  á  la  Plaza  acom- 
pañado del  Corregidor,  Regidores  y  alguaciles,  todos  á  caballo,  hubo 
pocas  fiestas  en  la  Plaza;  una  de  éstas  fué  la  celebrada  el  lunes  1.°  de 
Diciembre  de  1670,  con  asistencia  de  la  Reina  Doña  Mariana;  pusie- 
ron rejones  Montejo,  Algaba  y  Noroña,  y  en  ella  valieron  los  balco- 
nes á  100  ducados  y  fueron  padrinos  en  la  fiesta  de  cañas  los  Duques 
de  Parma  y  Peñalva  (3). 

En  1672  ocurrió  el  incendio  que  destruyó  varias  casas,  entre  ellas 
la  de  la  Panadería.  Empezó  el  incendio  en  unos  encerados,  á  las  ocho 
y  media  de  la  noche  del  20  de  Agosto,  y  se  corrió  de  ellos  á  un  tabla- 
do (4)  de  los  criados  de  Palacio,  que  se  había  dejado  sin  quitar  desde 
las  fiestas  de  toros  de  Santa  Ana.  En  poco  tiempo  destruyó  toda  la 
casa,  incluso  el  cuarto  ó  salón  donde  los  Reyes  tenían  el  balcón  en 
que  veían  las  fiestas,  y  contribuyó  á  su  propagación  la  falta  de  agua 
y  el  viento  que  se  desencadenó  por  la  noche.  Murieron  en  él  24  per- 
sonas, no  quedando  más  que  la  fachada  hasta  el  primer  piso  y  algu- 
nas pilastras  de  piedra,  rejas,  balcones  y  restos  del  enrejado  de 

(1)  Sala  de  varios.  Biblioteca  Nacional.  Cajas  145  y  146.^ 

(2)  Manuscrito  en  cuatro  hojas.  Biblioteca  Nacional  (3.917-18.660).  H  135. 

(3)  Relación  en  verso.  Manuscrito  9.149  ó  Aa  109.  Biblioteca  Nacional. 

(4)  En  toda  fiesta  de  toros  celebrada  en  la  Plaza,  velan  ésta  los  criados  de  los 
Keyefi  desde  un  tablado  que  se  hacia  en  los  arcos  y  debajo  de  los  balcones  de  la 
Keal  Casa  Panadería;  en  ésta  fué,  por  tanto,  donde  empezó  el  fuego. 
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las  puertas.  Por  acuerdo  de  la  Villa  se  dieron  10  ducados  de  limosna 
á  los  que  padecieron  en  el  incendio,  y  se  celebraron,  costeados  tam  - 
bien  por  Madrid,  sufragios  por  los  que  perecieron  en  él  (1). 

En  sesión  de  7  de  Septiembre  del  mismo  año  se  acordó  por  el 
Ayuntamiento  se  hiciera  nueva  Casa  Panadería,  sin  que  entre  en 
su  construcción  más  madera  que  para  las  puertas  y  ventanas,  ha- 
ciéndose un  patio  en  medio  y  viviendas  en  la  parte  de  la  calle  Mayor 
para  los  señores  Regidores,  y  mandando  que  no  entrasen  más  que  los 
panaderos  y  quedase  desocupada  al  anochecer,  y  que  las  callejuelas 
y  callejones  lindantes  se  ensanchen  algo  más,  encargándose  al  Maes- 
tro Mayor  y  alarifes  de  Madrid  hagan  plantas. 

Este  remedio,  algo  tardío,  era  muy  necesario  para  lo  sucesivo; 
pues  teniendo  poca  madera,  se  alejaban  las  probabilidades  de  un 
nuevo  siniestro.  Después  de  presentadas  varias  plantas  por  alarifes 
que  querían  encargarse  de  las  obras,  se  encargó  de  éstas  al  arqui- 
tecto y  pintor  José  Donoso,  dándose  principio  á  aquéllas  el  1.°  de 
Septiembre  de  1617,  tomándose  para  las  obras  190.000  ducados; 
60.000  en  las  Sisas  Municipales  y  30.000  en  las  que  tienen  empeño 
de  la  Real  Hacienda,  llamadas  Sisas  Reales;  las  cantidades  se  entre- 
garon á  los  maestros,  en  plazos,  57.000  ducados  hasta  el  9  de  Mayo 
del  año  siguiente  de  1673,  y  20  000  ducados  á  las  personas  que  tenían 
á  su  cargo  las  puertas,  ventanas  y  balcones  y  adornos  en  la  fachada, 
y  siguieron  pagando  5.000  ducados  cada  mes  al  maestro  ó  maestros 
hasta  completar  la  anterior  suma.  La  piedra  empleada  fué  de  las 
canteras  de  Vallecas,  con  las  que  se  hicieron  los  cimientos  y  contri- 
buyeron con  carros  los  pueblos  de  Hortaleza,  Alcobendas,  San  Se- 
bastián de  los  Reyes,  Cobeña,  Paracuellos,  Barajas,  Canillejas,  To- 
rrejón  de  Ardoz,  Alcorcón,  Móstoles,  Parla,  Torrejón  de  Velasco, 
Humanes,  Ciempozuelos,  Loeches,  San  Martín  de  la  Vega,  Pinto,  Lé- 
ganos, Valdemoro  y  Getafe,  Vallecas,  Fuenlabrada,  Vicálvaro  y  Vi- 
llaverde  (2).  La  obra  quedó  terminada  á  los  diez  y  siete  meses  de 
empezada,  conservando  en  lo  que  pudo  la  misma  traza  de  Gómez 
de  Mora,  imitando  en  lo  nuevo  la  antigua  con  los  mismos  tres  órde- 
nes de  balcones,  el  corrido  del  principal  y  las  torrecillas  de  los  extre- 

(1)  Le  concedieron  1.000  ducados:  500  para  Misas  por  los  que  perecieron,  y  los 
otros  5C0  para  los  que,  saliendo  ilesos,  perdieron  todo  en  el  inceniio  (5—  386— 18). 

(2)  3.»  92—7   Archivo  municipal. 
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vaos.  La  obra  de  rejería  la  hizo  Isidro  Baez  Treceno,  maestro  cerra- 
jero y  rejero  de  Su  Majestad,  y  se  obligó  á  hacer  todas  las  rejas  de 
los  arcos  bajos  de  la  Panadería,  las  dos  compuertas  y  cerraduras, 
todos  los  balcones  del  cuarto  primero  donde  ven  Sus  Majestades  las 
fiestas,  los  del  segundo,  tercero  y  cuarto,  y  los  cuatro  balcones  de 
las  torres  (dándole  el  hierro  que  salió  de  la  quema),  en  7.000  duca- 
dos (1).  La  escalera  era  ancha  y  majestuosa,  y  en  ella  y  los  dos  salo- 
nes del  primero,  donde  asistían  Sus  Majestades  á  las  fiestas,  pintaron 
unos  techos  al  temple  el  mismo  Donoso  y  Claudio  Coello;  quitada  la 
escalera  en  el  siglo  XIX  para  reducir  la  casa,  desapareció  el  fresco 
que  en  ella  había  y  que,  entre  adornos  de  Arquitectura,  ostentaba 
las  armas  de  Castilla  y  León;  otro  fué  restaurado,  mejor  dicho,  copia- 
do por  Arturo  Mélida,  y  tiene  una  figura  con  las  armas  de  Madrid.  En 
el  que  queda  intacto  y  que  podrán  ver  los  lectores  por  la  adjunta 
fototipia,  pintó  Claudio  Coello  la  parte  central,  que  tiene  un  escudo 
inclinado  con  las  armas  de  la  Monarquía  española,  sostenido  por 
cuatro  Virtudes  cardinales,  completando  la  bellísima  composición 
grupos  de  ángeles;  el  resto,  pintado  por  Donoso,  lo  componen  elemen- 
tos arquitectónicos  algo  barrocos,  pero  admirables  de  perspectiva. 
La  habitación  en  que  está  este  fresco  tenía  un  zócalo  de  azulejos,  en 
que  había  ejecutados  12  escudos  de  armas  reales,  12  escudos  de  la 
Villa,  compuestos  de  576  azulejos  los  primeros  y  360  los  segundos,  28 
pilastras,  compuestas  de  1.152  azulejos,  100  ramilleteros  de  600  azu- 
lejos y  550  alícares.  También  había  zócalos  de  azulejos  en  la  escalera, 
y  todos  juntos  eran  15.374,  que,  á  38  maravedís,  montaban  17.182 
reales  y  24  maravedís  (1). 

El  resto  lo  componían  una  habitación  para  el  alcaide,  que,  al 
concluirse  el  edificio,  lo  era  D.  Diego  de  Orejón  por  todos  los  días 
de  su  vida,  con  la  condición  de  que  viviese  en  ella  y  la  cuidase, 
exceptuando  las  piezas  á  que  Su  Majestad  acudía.  En  la  planta  baja 
había  un  hermoso  patio  con  una  fuente  coronada  de  una  Venus  pú- 

(1)  La  obra  de  la  Panadería,  una  vez  terminada  la  reedificación,  costó  doscien- 
tos veinte  mil  ducados  en  vez  de  les  190.000  presupuestados,  que  se  sacaron  de  los 
fondos  reales  y  municipales,  en  virtud  de  tres  autorizaciones  de  la  Reina  Goberna- 
dora, madre  de  Carlos  II,  en  12  de  Diciembre  de  1672,  19  de  Julio  de  1673  y  27  de 
Abril  de  1674. 

(2)  Según  una  cuenta  de  Fray  Lucas  de  Guadalajara,  que  se  conserva  en  el 
Archivo  municipal  3—92  —  16. 
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dica  eu  piedra  granítica;  en  el  centro  del  edificio  había  también  ca 
balleriza8  para  guardar  las  caballerías  que  traían  los  panaderos, 
cuartos  para  la  venta  del  pan,  y  el  peso  real,  que  dio  nombre  á  una 
calle  que  iba  á  la  Mayor,  y  por  último,  en  la  fachada   de  la  calle 
Mayor  y  en  los  soportales  varias  tiendas  en  ambos  lados  y  un  portal 


,  .*  *e°r 


f 


Ó     O     O     O     O     O     o     o 


cp  o  o  <: 


T»WS 


>    O    O    o 


o 


<£ 


ó=  <!>-\^  <y^-<y  ^v^y 


f 


1 


ó    o,  o    o    o 

JZjanfiír  l/w^a  &-'Z>  ^-&i-'  OBIUÍ 


h 


-Q 


O 


^4^ 


0     0     0 


ftu,/uukl   víneya-'/ 


con  escalera  de  entrada  en  medio.  Los  cuartos  de  los  pisos  segundos, 
terceros  y  cuartos  estaban  alquilados  á  inquilinos  que  pagaban  des- 
de ]  24  á  300  ducados  por  año  (1).  Los  balcones  que  miraban  al  patio 


(1)    3—91—27.  Archivo  municipal. 
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tenían  grandes  bolas  de  metal,  y  los  tejados,  tanto  sobre  el  último 
piso  como  de  las  torres,  eran  de  pizarra  traída  de  Balsain. 

Después  de  concluida  la  reedificación  de  esta  casa  asistieron,  como 
era  costumbre,  al  balcón  central  los  Reyes  Carlos  II  y  María  Luisa  de 
Orleans  para  presenciar  las  fiestas  reale3  de  toros  que  se  celebraban 
con  motivo  de  su  casamiento;  en  esta  fiesta  se  repartieron  á  las  damas 
ricos  tabaques  llenos  de  dulces,  de  guantes,  cintas,  abanicos,  medias  y 
bolsillos  de  ámbar  llenos  de  monedas  de  oro;  entre  los  caballeros  en 
plaza  se  hallaban  el  Duque  de  Medina  Sidonia,  el  Marqués  de  Cámara- 
sa,  el  Conde  de  Rivadavia  y  el  joven  Conde  sueco  de  Konismarck,  que 
al  intentar  poner  un  rejón  fué  alcanzado  por  el  toro,  derribando  en 
tierra  al  caballo  y  jinete  y  resultando  herido,  debiendo  la  vida  al 
arrojo  de  uno  de  los  diestros  que,  vestidos  á  la  morisca  y  á  pie,  acom- 
pañaban á  los  caballeros,  el  cual,  llamando  al  toro,  le  atravesó  con 
su  espada.  El  Rey  entusiasmado  arrojó  al  valiente  matador  una  bolsa 
llena  de  oro  (1). 

El  30  de  Junio  de  1680  volvía  á  celebrarse  otro  Auto  de  Fe,  del  que 
hay  una  relación  escrita  por  el  Maestro  Mayor  y  familiar  del  Santo 
Oficio  José  del  Olmo,  cuyo  espectáculo  duró  doce  horas,  con  juramen- 
to del  Rey,  Misa  y  sermón,  y  lectura  de  sentencias;  fué  presenciado 

(1)  En  la  entrada  de  la  nueva  Reina  María  Luisa  se  hicieron  varios  arcos  cuya 
tasación,  firmada  por  Carreño  de  Miranda,  copio  por  lo  curiosa,  y  dice  asi:  «El  de 
la  Puerta  del  Sol  estaba  compuesto  de  seis  cuadro?:  uno  la  Reconciliación  de  la 
Iglesia  en  Inglaterra;  el  otro  de  la  renuncia  que  hizo  el  Emperador  Carlos  V,  que 
tienen  de  alto  diez  y  ocho  pies  y  quince  de  ancho,  valían  cada  uno  2.200  reales. 
Otros  dos  de  quince  pies  de  largo  por  catorce  de  alto,  representaban:  el  uno  Fede- 
rico en  la  prisión,  y  el  otro  de  San  Ambrosio,  valen  los  des  lienzos  3.000  reales.  Otro 
del  mismo  tamaño,  representando  la  Reina  María  Estuardo,  en  15  000  reales.  Otro 
da  San  Fernando  y  San  Luis,  Rey  de  Francia,  de  once  pies  de  alto  y  quince  de 
largo,  vale  1.500  reales.  Otro  de  nueve  pies  y  medio  y  ocho  de  alto,  en  que  está 
pintada  la  Reina  madre  nuestra  señora  dando  la  silla  al  Santísimo  Sacramento, 
vale  880  reales. 

Mas,  para  el  reverso  del  arco  de  los  Italianos,  UDa  medalla  del  Comité  de  los 
Dioses  con  Saturno,  de  once  pies  en  cuadro,  vale  1.000  reales. 

Estos  cuadros  estaban  firmados  por  Matías  de  la  Torre,  Claudio  Coello  y  José 
Donoso.  En  los  demás  arcos  tomaron  paite  en  su  constiucoión,  además  de  los  ya 
citados,  Bernabé  Gómez,  pintor  y  escultor;  Alonso  de  Rozas,  escultor,  y  Joseph  de 
Torres,  arquitecto.  Tomado  de  una  cuenta  de  los  gastos  ocasionados  con  motivo  de 
la  entrada  en  Madrid  d>)  la  Reina  María  Luisa,  esposa  de  Carlos  II  (2—57-31  Ar- 
chivo municipal).  En  el  arco  del  Prado  Viejo  hizo  una  pintura  Claudio  Coello  en 
25.663  reales  vellón,  y  José  Donoso  cobró  por  la  pintura  de  otro  arco,  el  de  los  Ita- 
lianos, 19.800  reales  vellón.  Las  estatuas  de  los  arcos  eran  de  Pablo  de  Estrada. 
10-  95—21.  Archivo  municipal. 
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por  los  Reyes,  los  Consejos,  Grandes,  Títulos  y  Embajadores;  los  reos 
fueron  más  de  ochenta  y  '21  los  destinados  á  ser  quemados. 

•En  el  reinado  de  Carlos  II,  con  la  muerte  de  la  angelical  Reina 
María  Luisa,  la  incurable  enfermedad  y  melancolía  del  Monorca  y 
los  disturbios  promovidos  por  la  rivalidad  de  la  Reina  viuda  y  D.  Juan 
de  Austria,  que  no  terminaron  hasta  la  muerte  de  éste  en  17  de  Sep- 
tiembre de  1679,  la  serie  de  intrigas  de  los  validos  que  se  disputaban 
la  voluntad  del  enfermizo  y  débil  Rey  fueron  la  causa  de  que  se  ce- 
lebrasen muchas  menos  fiestas  que  en  el  anterior  reinado;  y  aunque 
con  motivo  del  nuevo  casamiento  de  Carlos  II  con  Doña  Mariana  de 
Neuburgo  se  hicieron  fiestas,  éstas  no  revistieron  ni  la  importancia 
ni  la  brillantez  que  en  otras  ocasiones,  á  lo  que  contribuía  bastante 
el  carácter  taciturno  y  tristón  del  último  Monarca  español  de  la  Casa 
de  Austria. 

Al  advenimiento  al  trono  español  de  Felipe  V,  exceptuando  su  pro- 
clamación en  el  año  1701,  no  hubo,  hasta  que  quedó  consolidado  en  el 
trono,  después  de  la  derrota  en  la  batalla  de  Villaviciosa  del  Archi- 
duque, ningún  acto  ó  fiesta  en  la  Plaza  Mayor;  las  de  toros  estaban 
suprimidas  y  únicamente  se  celebró  alguna  de  cañas.  Las  más  impor- 
tantes fueron  las  celebradas  en  conmemoración  de  los  casamientos 
de  Luis  I  y  Luisa  Isabel  de  Orleans,  y  después  del  Infante  Fernando 
(Fernando  VI)  con  Doña  BArbara  de  Braganza.  La  primera  se  cele- 
bró en  el  año  1622,  y  para  ella  se  adornó  la  Plaza,  pintándola  desde 
los  tejados  hasta  las  basas  de  las  columnas  de  azul  y  blanco  y  embu- 
tida de  azulejos  entre  ventana  y  ventana,  los  balcones  pintados  de 
negro.  La  fachada  de  la  Casa  Panadería  se  singularizó  con  la  pintura 
al  fresco  de  medallas  y  festones  de  flores,  y  sus  balcones  pintados  de 
verde  y  oro  y  el  del  Rey  dorado,  tanto  gustó  á  los  Reyes,  que  á  la 
vuelta  de  Nuestra  Señora  de  Atocha,  al  pasar  por  delante  mandaron 
detener  el  coche  y  entraron;  estaba  ésta  alfombrada,  é  iluminada  con 
bujías  colocadas  en  cornucopias  y  arañas  de  muchas  luces  la  facha- 
da que  salía  al  soportal  de  la  Plaza,  que  estaba  cerrado  y  con  tapices 
alrededor.  Los  Reyes  ocuparon  su  balcón  y  los  Príncipes  otro  inme- 
diato á  la  izquierda;  toda  la  Plaza  estaba  iluminada  con  hachas  de 
cera  de  á  cuatro  pávilos,  dos  en  cada  balcón,  y  en  los  claros  de  los 
soportales,  puestos  en  perchas  de  madera,  dos  faroles  en  cada  uno.  Por 
el  arco  de  la  calle  de  Toledo  entró  una  lucida  máscara,  de  la  que 
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eran  padrinos  los  Duques  de  Arcos  y  de  Medinaceli,  compuesta  de  40 
parejas  vestidas  de  velillo  de  plata  sobre  tafetán  doble  con  penachos 
altos  de  á  24  plumas.  Los  padrinos  salieron  vestidos  de  Corte  y  los 
caballos  tenían  las  hebillas  de  las  cabezadas  y  correas  de  diamantes. 
Sacaron  24  lacayos  y  12  mozos  de  á  caballo,  é3tos  con  reposteros  ri- 
quísimos, bordados  en  ellas  las  armas  de  las  casas  de  sus  dueños;  se 
dividieron  en  tres  cuadrillas,  la  de  Madrid,  de  14  parejas,  vestidas  de 
encarnado;  la  del  Duque  del  Arco,  de  15,  y  vestidas  de  azul,  y  11  pa- 
rejas la  del  de  Medinaceli.  Después  se  sirvió  un  suntuoso  refresco,  y 
tomando  los  Reyes  los  coches  regresaron  á  Palacio  acompañados  de 
los  señores  de  la  Máscara. 

En  el  casamiento  del  Príncipe  de  Asturias  con  la  Princesa  de 
Parma  se  colocó  en  la  entrada  de  la  calle  nueva  del  Arco  de  Guada- 
lajara  un  arco  triunfal  de  arquitectura  clásica  con  grupos  de  trofeos 
y  tarjetas,  pintadas  en  ellas  los  antiguos  juegos  romanos  con  alusión 
á  los  hechos  y  espectáculos  de  toros  (1). 

Los  balcones  de  dicha  Plaza  estaban  todos  cubiertos  con  pabellón 
de  holandilla  carmesí,  y  la  Panadería  de  damasco  del  mismo  color; 
todos  los  balcones  del  cuarto  principal  tenían  arañas  de  ocho  cruces 
cada  una,  y  los  demás  tramos  cubrían  sus  machones  con  cornucopias, 
colocadas  una  entre  cada  dos  balcones,  con  su  correspondiente  luz; 
el  resto  de  la  iluminación  se  componía  de  tres  mil  hachas  con  veinte 
mil  morteretes  de  lo  mismo.  A  la  salida  de  la  Plaza,  y  entrando  en  la 
calle  de  Atocha,  había  otro  arco  triunfal  igual  al  primero;  todo  este 
adorno  de  la  Plaza  fué  á  costa  de  los  cinco  Gremios  Mayores. 

Con  motivo  de  este  enlace  se  celebraron  también  unas  carreras  por 
una  cuadrilla  de  Grandes  de  España  (2),  de  la  que  fué  padrino  el 
Marqués  de  Tavara,  tomando  parte  en  ella  48  caballeros  con  96  cria- 
dos; solamente  el  padrino  llevó  24  lacayos  con  librea  de  paño  azul 
guarnecida  de  plata  fina  con  costuras  de  galón  brillante. 

(1)  Descripción  de  los  adornos  y  arcos  triunfales  que  á  expensas  de  la  muy 
Ilustre  y  coronada  villa  de  Madrid  y  de  los  Gremios  Mayores  se  han  erigido  de 
orden  de  S.  M.  por  invención  y  dirección  del  Coronel  D  Francisco  Sabítini,  arqui- 
tecto de  S.  M. — Imprenta  de  Gabriel  Ramírez,  año  17Q5. 

(2)  Demostración  y  diseño  del  manejo  y  carreras  que  ejecutó  la  cuadrilla  de 
Grandes  de  España  en  Diciembre  de  1765,  con  motivo  del  desposorio  de  los  Serení- 
simos Señores  Principes  de  Asturias,  y  ejecutada  en  la  Plaza  Mayor  de  Madrid. 
Delineada  por  D.  Salvador  Jordán,  ayuda  de  la  Cámara  de  S.  M.,  que  se  la  dedica. 
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Estos  Principes  de  Asturias  no  eran  otros  que  Carlos  IV  y  Doña 
María  Luisa,  después  Reyes  de  España. 

Se  hicieron  en  1781  varias  obras  en  el  llamado  callejón  del  In- 
fierno, donde  Sus  Majestades  dejaban  los  coches,  hoy  calle  de  7  de 
Julio,  por  el  arquitecto  Villanueva,  que  quedaron  terminadas  para 
las  fiestas  reales  verificadas  con  motivo  de  la  coronación  de  los 
Reyes  y  jura  del  Príncipe  de  Asturias,  y  su  coste  ascendió  á  un 
millón  de  reales. 

En  1784,  el  Corregidor  D.  José  Antonio  de  Armona  mandó  á  los 
vecinos  de  la  Plaza  Mayor  tuviesen  cuidado  con  las  cornucopias  y 
adornos  colocados  en  los  balcones  y  que  tuviesen  éstos  sin  celosías, 
tiestos  y  cortinas;  que  se  encendiesen  las  luces  destinadas  á  la  ilumi- 
nación al  mismo  tiempo  que  empezasen  á  encenderse  las  de  la  Casa 
Panadería,  y  lo  mismo  hiciesen  para  apagarlas,  y  que  cuando  estu- 
vieren encendidas  tuviesen  al  lado  de  ellas  un  cubo  ó  barreño  con 
agua  y  una  escoba  para  apagar  inmediatamente  cualquier  conato  de 
incendio.  Estas  medidas  no  bastaron  á  impedir  que  en  16  de  Agosto 
de  1790  ocurriese  el  tercer  incendio,  que  destruyó  todas  las  casas 
del  lado  Este  de  la  Plaza  y  parte  del  arco  que  iba  á  la  calle  de  To- 
ledo, construido  en  1680  por  Tomás  Román.  La  reedificación  de  esta 
parte  destruida  se  hizo  por  el  arquitecto  D.  Juan  de  Villanueva. 

En  1789  hubo  otra  fiesta  de  toros,  la  celebrada  el  22  de  Septiem- 
bre ante  el  Rey  y  con  motivo  de  su  exaltación  al  trono;  en  ésta  pu- 
sieron rejones  los  caballeros  D.  José  Chavarino  y  Villarreal,  D.  Pe- 
dro José  de  Echenique,  D.  Agustín  de  Oviedo  y  D.  José  Valentíu  de 
Liñán,  apadrinados  por  el  Duque  de  Arión,  el  de  Osuna  y  el  Marqués 
de  Cogolludo. 

Los  chulos  del  primero  fueron  Antonio  y  Pedro  Romero,  que  iban 
vestidos  á  la  romana;  los  del  segundo,  Francisco  Garcés  y  Manuel 
González,  á  la  española  antigua,  y  de  los  dos  últimos  Joaquín  Rodrí- 
guez (Costillares)  y  Francisco  Guillen  (Curro),  de  húsares,  y  José  Del- 
gado (Pepe  Illo)  y  Juan  José,  que  iban  vestidos  de  moros.  Para  esta 
fiesta,  así  como  para  las  anteriores,  se  mandaron  quitar  los  cajones 
del  mercado  que  se  había  establecido  en  la  Plaza  desde  el  reinado 
de  Felipe  V  (1). 

(1)    Estos  cajones  en  que  se  vendía  pescado,  tocino,  fruta  y  demás  comestibles, 
que  afeaban  la  Plaza,  fueron  trasladados  á  las  Plazas  de  Herradores  y  de  la  Cebada. 
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Los  precios  que  alcanzaron  los  sitios  para  ver  los  toros  en  esta 
fiesta  fueron:  Los  balcones  principales  de  sombra,  500  reales;  los  de 
los  segundos  pisos,  380;  los  terceros,  280;  los  cuartos,  200;  los  quin- 
tos, 180.  Los  tendidos,  24  reales,  y  lo  mismo  las  barreras;  los  asien- 
tos de  tendido,  16  reales;  la  barandilla  del  nicho,  40  reales,  y  el  se- 
gundo y  tercer  asiento  de  nichos,  32  y  28;  las  mismas  localidades  al 
sol  la  mitad  de  su  precio,  y  por  la  tarde  costaban  el  doble  tanto  las 
de  sol  como  las  de  sombra.  En  las  calles  de  la  Amargura  (7  de  Julio), 
de  Boteros  (Felipe  III),  de  los  Vidrieros  (Gerona),  se  construyeron 
alzados  con  sus  gradas  y  tabloncillos.  El  toril  estaba  en  el  arco  de 
Botoneras  y  tenía  encima  un  tendido.  Como  novedad,  puso  banderi- 
llas y  mató  un  toro  á  caballo  Alfonso  Alarcón. 

Este  mismo  día  obsequió  la  Villa  á  120  personas  con  un  refresco, 
que  se  componía  de  diez  azumbres  de  sorbete  mantecado,  once  de 
sorbete  de  melocotón,  catorce  de  bebida  de  aurora,  catorce  de  naran- 
ja, diez  y  seis  de  limón,  cuatro  bandejas  de  bollos  y  bizcochos  de 
Mallorca,  dos  ídem  de  bizcochos  de  Monforte,  dos  de  bizcochos  baña- 
dos, treinta  de  bizcochos  garrapiñados,  noventa  cucuruchos  de  dulce3 
empapelados  y  dos  bandejas  de  dulces  de  ramillete  suelto;  todo  fué 
servido  en  vasijas  de  plata  y  cristal,  y  costó  8.400  reales  (1). 

Después,  en  1803,  se  celebraron  con  funciones  en  esta  Plaza  el 
casamiento  del  Príncipe  Fernaudo  (Fernando  VII)  con  la  Infanta 
doña  Antonia  de  Ñapóles;  en  1812  se  levantaron  arcos  triunfales 
para  recibir  á  las  tropas  que  vinienon  victoriosas  al  mando  del  Du  • 
que  de  Wellington,  y  en  ella  se  publicó  la  Constitución  política  de  la 
Monarquía  española;  en  ella  también  sostuvieron  una  acción  la  Mili- 
cia Nacional  y  la  Guardia  Real  en  las  calles  de  la  Amargura,  Boteros 
y  callejón  del  Infierno.  De  los  restantes  sucesos  acaecidos  no  merecen 
ser  referidos,  pues  por  ser  relativamente  recientes  están  en  la  me- 
moria de  todos.  Únicamente,  y  para  terminar,  diré  que  por  fin  fué 
cerrada  la  Plaza  en  el  año  1853,  en  que  los  arquitectos  que  entonces 
se  encargaron  de  la  obra  la  terminaron  con  la  construcción  de  arcos 
de  medio  punto  en  la  entrada  de  las  calles  y  de  bastante  elevación. 

La  Casa  Panadería  fué  perdiendo  su  importancia,  conforme  deja- 
ron de  celebrarse  fiestas  en  la  Plaza;  en  1745,  al  crear  Felipe  V  la 
Junta  de  Nobles  Artes,  se  estableció  en  el  piso  principal  de  ella  y 
(1)    1—123-59.  Archivo  Municipal. 
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alli  continuó  hasta  que  se  trasladó  al  edificio  de  su  propiedad  en  la 
calle  de  Alcalá,  en  1774,  siendo  en  esta  misma  fecha  ocupado  el  local 
que  aquélla  dejaba  por  la  Academia  de  la  Historia,  que  estableció 
en  ella  sus  colecciones  arqueológicas,  sus  medallas,  y  su  biblioteca, 
permaneciendo  hasta  su  instalación  en  la  Casa  del  Nuevo  Rezado  en 
la  calle  del  León. 

Algunas  de  las  habitaciones  de  la  Panadería  fueron  destinadas 
en  1849  á  cuerpo  de  Guardia.  El  edificio,  que  ha  sido  restaurado  en 
estos  últimos  años,  ha  sido  destinado  á  Archivo  Municipal,  custodián- 
dose en  él,  no  solamente  los  documentos  (1),  sino  privilegios  rodados 
concedidos  por  varios  Monarcas  á  Madrid,  restos  del  zócalo  de  azu- 
lejos de  Talavera  de  que  se  habla  más  adelante,  la  veleta  de  la  histó- 
rica casa  de  Cisneros.  Dibujos  de  tarascas  y  de  procesiones  de  varias 
épocas,  y  dentro  de  unos  armarios  el  palio  del  siglo  XVIII  que  saca- 
ban en  las  procesiones,  compuesto  de  ocho  interiores  é  igual  número 
de  exteriores,  de  los  faldones  y  cordones. 

Una  colección  de  dibujos  de  Ventura  Rodríguez  de  las  fuentes  de 
Neptuno,  Apolo,  Cibeles,  y  los  planos  del  Observatorio  Astronómico 
de  Juan  de  Villanueva.  El  célebre  plano  de  Texeira,  que  ocupa  todo 
un  lienzo  de  pared,  y  una  colección  completísima  de  sellos  de  Al- 
caldías, pergaminos.  Los  chuzos  y  bayonetas  en  palos  del  2  de  Mayo 
de  1808,  y  la  bula  de  canonización  de  San  Isidro  y  el  Fuero  de 
Madrid,  antiquísimo  y  bastante  estropeado. 

La  Plaza  Mayor,  con  la  traslación  á  su  centro  de  la  estatua  ecues- 
tre del  Rey  Felipe  III  desde  la  Casa  de  Campo  donde  estaba  y  los 
jardines  que  hicieron  en  su  centro  y  que  la  embellecen,  ha  tomado 
el  aspecto  de  Plaza  moderna,  y  aunque  en  sus  soportales  no  estén 
los  comercios,  según  las  aceras  que  ocupan,  divididos  como  antigua- 
mente en  gremios,  la  variedad  de  éstos  permite  al  soñador  aficionado 
á  lo  antiguo  reconstituir  lo  que  antiguamente  sería  esta  Plaza. 

El  Conde  de  POLENTINOS. 


(1)    Hay  documentos  desde  el  siglo  XII  y  los  libros  y  acuerdos  del  Consejo 
desde  1464. 
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MANUSCRITOS  Y  LIBROS  CONSULTADOS 


"Anales  de  Madrid  hasta  el  año  1658,,,  por  Antonio  León  Pinelo.  Ms. 

"A  los  toros  de  Santa  Ana,  en  Madrid,  aña  1672„,  de  D.  Juan  Vélez  de 
Guevara.  Ms.  en  4.°  de  dos  hojas.  Biblioteca  Nacional,  Ms  8,  f.  161. 

"Relación  de  las  Fiestas  del  Felice  parto  de  la  Reyna  N.  S.  y  nacimiento 
del  Serenísimo  Príncipe  D.  Felipe  Próspero,,.  Ms.  en  4.°,  ocho  hojas. 
Biblioteca  Nacional  H  135.  18.660-13.539. 

ídem  Ms.  en  4.°  con  dos  hojas.  Biblioteca  Nacional  M  6-3.917. 

"Relación  de  los  Toros  y  Cañas  que  se  corrieron  y  jugaron  en  esta  corte 
el  Lunes  1.°  de  Diciembre  de  1670n.  Aa  109  de  la  Biblioteca  Nació 
nal  9.149. 

Manuscrito  titulado  "Sucesos  del  año  1649„,  pág.  74. 

Ms.  en  4.°  con  seis  hojas  original  con  figuras,  titulado  "Demostración 
del  manejo  y  carreras  que  ejecutó  la  cuadrilla  de  Grandes  de  Espa- 
ña en  Diciembre  de  1765„.  Ms.  I-J,  114  10.468.  Biblioteca  Nacional, 
procedente  de  la  Casa  de  O^una 

"Fiesta  de  Toros  que  se  hizo  en  la  corte  á  11  de  Enero  de  1649„.  Biblio- 
teca Nacional,  M  78,  folio  195. 

"Relación  breve  y  verdadera  de  las  Fiestas  reales  de  Toros  y  Cañas  que 
se  hicieron  en  la  Plaza  de  Madrid  el  Lunes  21  de  Agosto  por  la  so- 
lemnidad de  los  casamientos  del  Príncipe  de  Gales  y  la  Infanta  doña 
María  de  Austria,.  Con  licencia,  en  Valladolid,  por  Gerónimo  Mori- 
llo. En  folio  con  dos  hojas.  Biblioteca  Nacional,  Ms.  H.  56,  folio  305 
Ms.  2.354. 


Maestro  Gil  González  Dávila:  Teatro  de  las  Grandezas  de  la  Villa  y 
Corte  de  Madrid.— Madrid,  1623. 

Licenciado  Gerónimo  de  Quintana:  Historia  de  la  Antigüedad  y  Noble- 
za y  Grandeza  de  la  Villa  de  Madrid.—  1629. 

Gómez  de  Mora:  Auto  de  Fe  celebrado  en  Madrid  el  año  1632. —  Fran- 
cisco Martínez,  1632. 

Joseph  del  Olmo:  Relación  Histórica  del  Auto  de  Fe  que  se  celebró  en 
Madrid  el  año  1680.— Imprenta  de  Miranda,  1680. 
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Festejos  que  Madrid  exutó  en  celebridad  de  los  gloriosos  casamentos 
de  los  Serenísimos  Señores  Principe  nuestro  Señor  y  Señora  In 
fanta  Reina  de  Francia  los  días  15,  16  y  17  de  Febrero  de  este 
año  de  1722. — En  Madrid,  por  Juan  de  Ariztia,  donde  la  Gaceta. 

José  Antonio  Alvarez  Baena:  Compendio  Histórico  de  las  Grandezas 
déla  Coronada  Villa  de  Madrid. — En  Madrid,  por  Don  Antonio  de 
Sancha.  Año  1786. 

Teodoro  Ardemans:  Ordenanzas  de  Madrid. 

Ramón  de  Mesonero  Romanos:  Fl  Antiguo  Madrid — Madrid,  1881. 

Antonio  Rodríguez  Villa:  La  Corte  y  Monarquía  de  España  en  tos  años 
de  1636  y  37 ,  con  curiosos  documentos  sobre  Corridas  de  Toros 
en  los  siglos  XVII y  XVIII. -Madrid,  1886. 

Hilario  Peñasco  y  Carlos  Cambronero:  Las  Calles  de  Madrid. 

Jenaro  Alenda  y  Mira:  Relaciones  de  Solemnidades  y  Fiestas  Públicas 
de  España.  Tomo  I  y  14  pliegos  del  II,  únicos  publicados. — Ma- 
drid, 1903. 

Timoteo  Domingo  Palacio:  Documentos  del  Archivo  General  de  Ma- 
drid. Tomos  III  y  IV. -Madrid,  1907  y  1909. 

Luis  Ballesteros  Robles:  Diccionario  Biográfico ■  Matritense .  —  Ma- 
drid, 1912. 
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Dibujos  de  diferentes  autores  per- 
tenecientes á  la  Real  ¿Jcademia 
de  Be/las  ¿Rrtes  de  San  Fernando. 


Cuando  la  Real  Academia  de  Bellas  Artes  de  San  Fernando  reco- 
gió hace  ya  años  la  preciosa  colección  de  dibujos,  que  forma  tres  gran- 
des tomos,  se  recogieron  y  guardaron  cuidadosamente  otros  ochenta 
que  se  encontraban  en  peor  estado  que  los  anteriores. 

Sacadas  ahora  de  nuevo  de  su  depósito  estas  obras  de  arte,  han 
sido  estudiadas  con  escrupulosidad  suma  por  D.  Luis  Menéndez  Pidal, 
autoridad  de  excepcional  competencia  en  el  asunto,  y  restauradas  con 
amor  y  fidelidad  en  su  gran  mayoría. 

Cuéntanse  entre  ellas  un  precioso  Leonardo  de  Vinci,  un  intere- 
sante Pereda  y  varias  de  diversos  autores,  que  puestas  en  marcos  y 
resguardadas  del  polvo,  pasarán  á  enriquecer  las  notables  coleccio- 
nes de  aquella  Corporación. 

Jíuevos   descubrimientos  arqueo- 
:  :  :  :  :  :  lógicos  en  Toledo.  :  :  : :  : 


El  sepulcro  mudejar  encontrado  en  Toledo  detrás  del  retablo  del 
altar  del  Niño  de  la  Guardia  en  la  antigua  iglesia  de  San  Andrés 
Apóstol  por  disposiciones  del  celoso  cura  párroco  D.  Clemente  Ba- 
llesteros, durante  el  curso  del  mes  de  Junio  de  1912  fué  estudiado  de- 
tenidamente por  la  Comisión  provincial  de  monumentos  residente  en 
aquella  ciudad,  que  cuenta  en  su  seno  tantos  individuos  competentes 
y  entusiastas. 
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Sus  elementos  ornamentales  y  su  decoración  estalactítica  recuer- 
dan mucho,  como  ya  se  dijo,  la  del  enterramiento  de  D.  Fernando 
Gudiel  en  la  capilla  de  San  Eugenio  de  la  Catedral  Primada,  y  los 
racimos  y  hojas  de  parra  que  hay  en  los  intradós  y  dovelas  son  una 
reproducción  exacta  de  los  caprichosos  dibujos  que  lucen  en  el  arco 
del  Palacio  del  Rey  Don  Pedro,  que  se  hallaba  emplazado  muy  pró- 
ximo á  este  templo. 

Sirve  como  de  marco  á  su  recuadro  de  estuco  una  cinta,  en  la  que 
se  ve  en  caracteres  monacales  la  inscripción:  Miserere  mei  Deu?,  se- 
cundum  magnam  misericordiam  tuam. 

En  el  interior  de  la  urna  cineraria  se  encontró  un  esqueleto  en 
perfecto  estado  de  conservación. 

El  sepulcro  se  encuentra  como  incrustado  en  un  arco  de  herra- 
dura de  fábrica  más  antigua  y  con  una  inscripción  cúfica  en  una  de 
las  columnas  que  le  sostienen,  estimándose  esto  como  un  indicio 
cierto  y  seguro  de  haber  sido  el  actual  templo  de  San  Andrés  una  de 
las  mezquitas  existentes  en  Toledo  antes  de  su  reconquista  por  Al- 
fonso VI. 

Reformas  en  la  Catedral  de  León. 

Ha  sido  enviado  á  consulta  de  la  Real  Academia  de  Bellas  Artes 
de  San  Fernando  el  proyecto  de  reforma  de  algunas  dependencias 
de  la  Catedral  de  León  formulado  por  D.  Manuel  de  Cárdenas,  joven 
Arquitecto  de  aquella  ciudad  muy  competente  y  muy  artista. 

Se  propone  en  él  que  se  derriben  las  actuales  sacristía  y  oratorio, 
y  que  se  reconstruya  este  último  á  continuación  de  la  capilla  de 
Santiago. 

La  Comisión  Central  de  Monumentos  se  reunirá  en  breve  para 
estudiar  el  asunto. 


Madrid.— Imprenta  da  San  Francisco  de  Sales,  Bola,  8. 
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Retratistas  de  los  Borbones. 

El  cambio  de  dinastía  inauguró  una  nueva  era  de  vida  entre  nos- 
otros. Con  ello  concluyó  aquel  estado  político,  completamente  insos- 
tenible, que  hubo  de  caer  con  el  útimo  de  los  Austrias. 

Las  leyes,  las  instituciones  y  hasta  las  costumbres  tomaron  nue- 
vos rumbos,  agotadas  las  consecuencias  de  lo  que  nunca  pudo  llevar 
sino  á  tales  extremos. 

Nuevas  orientaciones  tenían  que  reanimar  la  vida  nacional,  y  los 
usos,  las  modas,  y  hasta  las  relaciones  domésticas  se  impusieron  des- 
de el  Trono,  acatadas  y  seguidas  principalmente  por  la  nobleza. 

El  Arte  español  aceptó  desde  luego  el  cambio  de  estilo,  para  el 
que  en  verdad  se  encontraba  ya  preparado  por  su  propia  evolución; 
pero  faltábale  en  la  Pintura  maestros  que  supieran  interpretar  tan 
nuevos  aspectos. 

El  flamenco  Vankesel,  último  retratista  de  la  segunda  mujer  de 
Carlos  II,  no  satisfizo  los  gustos  del  nuevo  Monarca,  y  Francisco  Ruiz 
de  la  Iglesia  se  hallaba  tan  enfermo  que  no  pudo  seguir  á  la  Corte, 
muriendo  en  Madrid  en  1704. 

Don  Teodoro  Ardemans  vivió  hasta  el  1724,  pero  su  amanerado 
estilo  le  impidió  adaptarse  al  nuevo  espíritu,  dedicándose  principal- 
mente á  la  arquitectura  del  Palacio  y  Jardines  de  la  Granja. 

Existen,  sin  embargo,  numerosísimos  retratos  de  Felipe  V  y  su 
mujer  María  Luisa  de  Saboya,  todos  ellos  copias  de  un  original  has- 
ta ahora  desconocido.  En  colección  particular  he  visto  los  bellos  di- 
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bujos  que  de  los  jóvenes  Monarcas  hizo  algún  diestro  artista,  y  del 
que  parece  ampliación  del  apunte  el  de  la  Reina,  que  posee  el  señor 
Lázaro  Galdeano.  En  otra  ocasión  (1)  he  evocado  para  ellos  el  nom- 
bre de  aquel  espléndido  veneciano,  llamado  Francisco  Leonardoni, 
que  desterrado  de  su  patria  llegó  á  Madrid  y  retrató  á  los  Reyes,  con 
tan  gran  aceptación  que  le  hospedaron  en  el  Palacio. 

Palomino  escribe  de  él  con  el  mayor  entusiasmo,  lo  que  indica  el 
aprecio  obtenido  en  la  Corte  madrileña. 

Muerta  .aquella  Reina,  tan  entrañablemente  querida  por  el  Mo- 
narca, no  pudo  dominar  después  nunca  la  tristeza  que  le  causara  tal 
pérdida;  su  segunda  esposa,  Doña  Isabel  Farne9io,  trató  de  distraer 
sus  melancolías  con  su  vivo  ingenio  y  amor  á  las  Artes,  como  italia- 
na que  era,  pero  en  España  ya  no  se  encontraban  artistas  que  subs- 
tituyeran á  los  pasados,  por  lo  que  fué  preciso  pedirlos  á  Francia. 
Entonces  vinieron  los  Houa9se,  René-Antoine  y  Miehel-Angel,  padre 
é  hijo,  primeros  pintores  de  Cámara  franceses  que  hubo  en  la  nueva 
Corte. 

No  podemos  señalar  retratos  de  estos  pintores,  sospechando  sólo 
que  fuera  debido  á  René-Antoine  el  precioso  de  Luis  I  (núm.  2.111  f ) 
del  Museo  del  Prado,  pintado  en  1717,  según  su  epígrafe  (2). 

Pero  no  pudiendo  contar  con  otro  retratista,  aún  Felipe  V  llamó, 
en  1724,  á  D.  Juan  Ranc,  un  discípulo  de  Rigaud,  excelente  pintor  á 
haber  tenido  más  brío  en  su  pincel,  pero  correcto  y  entonado,  como 
se  ofrece  en  el  gran  retrato  ecuestre  de  Felipe  V  (núm.  2.058)  del 
Museo  del  Prado,  retrato  que  fué  colocado  en  el  Palacio  Real.  Con  el 
propio  objeto  emprendió  otro  gran  lienzo,  en  el  que  aparecía  artística- 
mente agrupada  la  Real  familia  tal  como  se  observa  en  el  boceto  que 
trazó  para  este  lienzo  (núm.  2.107  del  Museo  del  Prado),  según  la 
más  autorizada  opinión:  el  cuadro  definitivo,  aunque  salvado  del  in- 
cendio ocurrido  en  1734  en  el  regio  Alcázar,  debió  quedar  en  tal  mal 
estado  que  llegó  á  desaparecer  por  completo. 

De  los  retratos  originales  que  hizo  del  Rey  y  de  la  Reina  Isabel 
Farnesio,  se  hicieron  innumerables  copias,  que  con  frecuencia  apa- 
recen, algunas  de  buen  estilo,  contándose  además  de  él  hasta  con  una 
docena  de  obras  originales  suyas  en  nuestro  Museo  del  Prado. 

t    (1)    Véase  La  Pintura  en  Madrid,  pág.  178. 
U  (2)     Ideía  id. 


BOL.  DE  LA  SOC.  ESP.  DE  EXCURSIONES 


TOMO  XXI 


Madrid 


FERNANDO  VI 
por  Luis   Miguel  Van-Loo 

REAL  ACADEMIA  DE  SAN   FERNANDO 


JV.  Sentenach.  67 

Incendiado  el  Alcázar  en  la  noche  de  Navidad  del  173-1,  por  lo 
que  estuvo  á  punto  de  perecer  toda  la  riqueza  artística  allí  atesora- 
da, quedó  en  tan  mal  estado,  que  fué  preciso  construirlo  de  nuevo  en 
la  forma  grandiosa  hoy  patente. 

A  poco  murió  D.  Juan  Ranc,  encargado  de  la  custodia  de  aquella 
riqueza,  por  lo  que  hubo  de  venir  otro  pintor  de  Cámara,  recayendo 
este  cargo  en  Luis  Michel  Van-Loo,  llegado  á  Madrid  en  1736. 

Una  de  sus  primeras  empresas  fué  el  agrupar  en  un  gran  lienzo 
á  toda  la  Familia  real,  para  substituir  al  desaparecido  de  Ranc,  con 
el  mismo  asunto.  Catorce  figuras  introdujo  en  él,  perfectamente  ca- 
racterizadas y  ostentando  todo  el  lujo  introducido  por  la  nueva  Corte. 

El  cuadro  quedó  terminado  en  la  forma  que  hoy  lo  vemos  en  el 
Museo  del  Prado  (núm,  2.108),  lienzo  aparatoso  y  de  tan  marcado 
carácter  francés,  que  pugna  con  todo  lo  tradicional  y  de  escuela 
entre  nosotros;  ejemplar  culminante  del  gusto  versallesco,  pero  den- 
tro de  su  estilo,  de  lo  más  acabado  y  perfecto  que  podía  darse. 

La  maestría  de  su  autor  bien  se  patentizó  en  tal  obra,  que  mereció 
entusiastas  elogios,  no  siendo  en  verdad  justo  escatimárselos:  como 
composición  de  marcada  tendencia  decorativa,  como  agrupación  ar- 
tística y  placentera  no  cabe  más  acierto,  y  luego,  prescindiendo  un 
tanto  del  color,  en  parte  impuesto  por  las  tonalidades  de  aquellas 
telas  y  accesorios,  su  dibujo  es  firmísimo  y  su  ejecución  todo  lo  limpia 
y  acabada  que  su  estilo  exigía.  Faltábale  sin  duda  aquel  jugo  de  vida 
y  aquella  interpretación  realista  de  nuestros  maestros  pasados,  pero 
en  cambio  preparaba  nuevos  aspectos  del  Arte,  en  consonancia  con 
la  nueva  vida  que  se  implantaba  en  la  Corte  española. 

Otros  retratos  aislados  de  Luis  Michel  Van-Loo  patentizan  sus  con- 
diciones especiales  para  el  género,  pues  alcanzando  á  los  días  del  rei- 
nado de  Fernando  VI  y  Doña  Bárbara  de  Braganza,  nos  dejó  en  repe- 
tidas ocasiones  las  más  fieles  semblanzas  de  los  regios  esposos,  siendo 
prueba  de  cuanto  decimos  el  excelente  busto  del  Rey  que  preside  el 
Salón  de  Actos  de  la  Academia  de  San  Fernando,  depurado  alarde 
de  dibujo  y  empaste,  como  se  observa  en  la  lámina  adjunta. 

En  él  unióse  la  imagen  del  fundador  de  la  Academia  con  la  maes- 
tría del  primer  profesor  de  sus  estudios. 

Tanto  prevalecía  entonces  este  estilo  de  la  pintura,  que  un  italiano 
llamado  D.  Santiago  Amiconi,  llegado  en  1746  para  substituir  á  Van- 
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Loo  que  había  vuelto  á  París,  donde  falleció  en  1752,  también  lo  si- 
guió en  sus  obras  entre  nosotros,  de  las  que  puede  servir  de  muestra 
el  retrato  del  Marqués  de  la  Ensenada,  hoy  de  la  propiedad  del  Marqués 
de  Santillana,  perfectamente  identificado  el  autor  y  el  personaje  por 
el  grabado  que  de  este  retrato  hizo  D.  Manuel  Salvador  Carmona  (1). 
La  prematura  muerte  de  este  maestro,  ocurrida  en  1752,  nos  privó  de 
otras  pruebas  de  su  adelantado  ingenio,  Antes  ejecutó  un  retrato  de  la 
Reina  de  Cerdeña,  de  paradero  hoy  ignorado. 

Carlos  III,  después  de  retener  á  su  lado  á  Corrado  y  Tiepolo,  de 
los  que  no  se  citan  retratos,  encontróse  sin  tener  un  pintor  especia- 
lista en  este  género  que  acudiera  á  satisfacer  la  necesaria  costumbre 
de  perpetuar  la  imagen  de  los  Soberanos,  para  lo  cual  llamó  á  aquel 
acreditado  sajón  á  quien  conocía  desde  Ñapóles,  y  á  quien  la  Reina 
principalmente  favorecía. 

Don  Antonio  Rafael  Mengs  fué  el  pintor  llamado  á  la  Corte  de  Es- 
paña, artista  de  altos  empeños,  pero  el  que  por  singulares  circuns- 
tancias conocía  más  que  ningún  otro  el  ejercicio  del  retrato. 

La  personalidad  de  Mengs,  tan  estudiada  como  reconocida  en  su 
especial  talento,  ocupa,  sin  embargo,  un  lugar  muy  preferente  entre 
los  retratistas  que  florecieron  en  España.  Al  igual  de  los  literatos  de 
su  tiempo,  ofrece  el  curioso  caso  de  salir  siempre  airoso  en  las  produc- 
ciones más  apartadas  de  aquellas  reglas  á  las  que  querían  esclavizar- 
se: fracasando  siempre  que  las  acataban,  vencían  cuando  olvidándo- 
las tenían  más  espontáneas  manifestaciones  su  ingenio,  y  Mengs  pre- 
cisamente alcanzó  su  mayor  altura  al  entregarse  á  las  producciones, 
en  las  que  no  podían  tener  aquellas  reglas  aplicación  y  acatamiento. 
Todas  aquellas  disciplinas  neo-clásicas,  bajo  las  que  se  había  edu- 
cado, las  daba  al  olvido  al  interpretar  aquellos  modelos  tan  opuestos 
á  todo  clasicismo,  pues  de  los  que  había  de  servirse  ofrecían  un  ca- 
rácter de  retinado  barroquismo,  simbolizado  más  que  nada  por  el  es- 
tilo de  las  porcelanas  de  Sajonia  y  las  tallas  del  rocaille  francesas. 

La  Reina  Doña  María  Amalia  de  Sajonia  impuso  por  completo 
estas  modas  en  la  Corte  de  Carlos  III,  y  por  ello  sólo  Menga  podía  sa- 
tisfacer tales  exigencias. 

Favorecido  por  la  Casa  de  Sajonia,  y  despuéa  de  mil  vicisitudes 

(1)    Véase  Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursiones,  1009,  pág.  122. 
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que  pusieron  hasta  en  peligro  su  existencia,  llegó  por  fin  á  la  Corte 
española  al  final  del  año  1761  para  ocupar  el  cargo  de  pintor  de  Cá- 
mara. 

Comenzando  por  la  ejecución  del  fresco  en  algunas  estancias  del 
nuevo  Palacio,  concluyó  por  ejercitarse  especialmente  en  los  retratos, 
que  constituyen  su  más  sobresaliente  labor,  acabándolos  con  un  ca- 
rácter y  primor  que  realmente  les  dan  valor  extraordinario. 

Aún  no  han  sido  atendidos  por  la  crítica  lo  bastante  estos  retra- 
tos de  Mengs,  pero  dados  sus  méritos  no  ha  de  tardar  el  día  en  que 
se  ensalce  todo  lo  debido  al  autor  de  los  personajes  de  la  Corte  de 
Carlos  III,  de  la  Marquesa  de  Llanos  y  de  tantos  otros  verdaderamente 
extraordinarios  como  salieron  de  sus  manos. 

Comenzando  por  los  airosos  del  Rey  Carlos  III  y  la  Reina  Maña 
Amalia,  y  siguiendo  por  tantos  otros  del  Museo  del  Prado,  de  Palacio, 
de  Aranjuez,  de  la  Granja  y  de  particulares,  puede  formarse  una  in- 
teresantísima Galería  iconográfica  de  carácter  tan  especial  y  atilda- 
do, que  sólo  el  pincel  de  Mengs  podia  ofrecer  entre  nosotros.  Es  más, 
sin  el  fino  análisis  de  Mengs  no  hubieran  llegado  las  vibrantes  sínte- 
sis de  Goya. 

El  primer  retrato  que  pintó  para  Carlos  III  fué  el  del  Príncipe  su 
hijo,  en  Ñapóles,  cuando  hubo  de  dejarlo  Rey  allí  para  venir  á  pose- 
sionarse del  Trono  de  España;  más  tarde  repitió  este  retrato  y  el  de 
la  Reina,  cuando  pasó  á  Italia  á  recoger  á  su  propia  familia,  en  cuya 
ocasión  también  ejecutó  en  Florencia  el  de  su  apasionado  amigo  don 
José  Nicolás  de  Azara,  aquel  erudito  diplomático  que  llegó  á  creerlo 
el  compendio  de  todas  las  perfecciones  de  la  pintura;  y  por  último  el 
del  Cardenal  Celada. 

Sólo  dos  años  estuvo  últimamente  entre  nosotros;  mas  su  labor  de- 
bió ser  tan  intensa  como  continuada,  pues  á  más  de  sus  extensos  fres- 
cos en  los  Palacios  Reales,  sus  cuadros  tan  estudiados  como  El  Naci- 
miento y  La  Anunciación  y  otros,  dejó  numerosos  retratos  de  las  per- 
sonas reales,  algunos  tan  acabados  y  de  esmerada  ejecución  cual  los 
diez  y  seis  de  nuestro  Museo  del  Prado,  con  los  que  aún,  además,  se 
conservan  en  los  Palacios  Reales  y  en  poder  de  particulares. 

Pero  á  todos  supera  sin  duda,  en  garbo  é  importancia,  el  tan  bello 
de  La  Condesa  de  Llano,  en  la  Academia  de  San  Fernando. 

Fué  esta  linda  mujer  Doña  Isabel  Parrefio  y  Arce,  esposa  de  don 
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Fernando  Queipo  de  Llano,  diplomático  acreditado  en  varias  Cortea 
de  Europa  y  Académico  consiliario  de  la  de  San  Fernando,  por  su  re- 
conocido amor  á  las  Artes. 

Este  retrato,  en  el  que  parece  olvidó  Menga  hasta 'su  originario 
acento  extranjero  para  darle  todo  el  carácter  eapañol  que  distinguía; 
á  la  Condesa,  interesa  tanto  por  la  pintura  cuanto  por  la  persona  re- 
presentada y  recuerdos  históricos  que  evoca. 

Perteneciente  el  modelo  á  la  más  distinguida  sociedad  de  su  tiem- 
po, partícipe  del  ambiente  de  cultura  que  adornaba  á  sus  amistades, 
como  ocurría  á  D.  Nicolás  M.  de  Azara,  á  Campomanes  y  á  su  ma- 
rido, brillaba  además  por  su  vivo  ingenio,  acreditando  el  nombre 
espaüol  adonde  quiera  que  se  hallara. 

El  traje  que  viste  tenía  para  ella  halagüeños  recuerdos;  con  él  se 
presentó  en  un  baile  en  la  Corte  de  Austria,  y  hubo  de  llamar  tanto  la 
atención  del  propio  Emperador,  que  preguntándola  de  qué  era,  con- 
testóle que  «de  mancheguita». 

Queipo  de  Llano  depositó  tan  caro  retrato  en  la  Academia  de  San 
Fernando  en  1824,  depósito  que  se  convirtió  al  cabo  en  donación,  se- 
gún consta  por  el  Acta -de  12  de  Junio  de  1831,  en  la  que  se  dice  que 
«el  Excmo.  Sr.  D.  Fernando  Queipo  de  Llano,  nuestro  Consiliario, 
con  previa  aprobación  del  Serenísimo  Señor  Infante  Don  Carlos,  y 
por  medio  del  Sr.  D.  Manuel  González  Montao,  regaló  á  la  Academia 
el  retrato  de  su  difunta  esposa  la  Excma.  Sra.  Doña  Isabel  Parreño, 
Marquesa  de  Llano,  pintado  por  el  célebre  D.  Antonio  Rafael  Mengs; 
y  la  Academia,  al  recibir  con  sumo  aprecio  esta  excelente  obra  de 
un  profesor  de  tanto  mérito,  acordó  se  le  diesen  las  más  expresivas 
gracias  al  Sr.  Queipo  por  su  celo  y  generosidad». 

Como  estudio  previo  para  esta  notable  obra  deben  considerarse 
otros  retratos  que  hizo  Menga  de  la  misma  Marquesa,  de  medio  cuer- 
po, habiendo  comenzado  el  de  su  marido,  que  quedó  sin  concluir,  con 
otros  de  los  que  dio  noticias  en  sus  propias  obras  literarias,  á  las  que 
igualmente  dedicó  su  atención  en  su  laboriosa  vida  (1). 

A  estos  hay  que  añadir  otros  tan  notables  como  el  de  El  Conde  de 
Campomanes,  el  de  El  Duque  de  Alba,  el  de  D.  Felipe  Castaños  en  Bar- 
celona y  otros  que  Ceán  especifica. 

(1)  Azara  publicó  también  su  Memoria  concernenti  la  vita  di  Antonio  Raffae- 
lio  Mengs. 
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Fué  Menga  además  muy  aficionado  á  retratarse  así  mismo,  por  lo 
que  existen  numerosos  lienzos  que  nos  ofrecen  su  fisonomía  en  dis- 
tintas edades,  de  rasgos  en  verdad  poco  típicos  y  expresivos  de  agu- 
deza, pero  de  cierta  corrección,  de  la  que  parece  debía  estar  muy  sa 
tisfecho,  siempre  ostentando  además  su  condición  de  artista. 

Debilitado  por  sus  fatigas  y  deseoso  del  descanso,  se  despidió  de 
la  Corte  española  en  1778,  falleciendo  al  siguiente  año  en  Roma, 
adonde  poco  antes  había  perdido  también  á  su  compañera,  la  bella 
Margarita  Guazzi,  su  primer  modelo. 

Dejó,  sin  embargo,  una  hija  entre  nosotros,  Ana  Mengs,  también 
pintora,  educada  por  su  padre,  y  casada  con  el  grabador  D.  Manuel 
Salvador  Carmona,  al  que,  como  á  otros  varios  miembros  de  su  fa- 
milia, retrató  al  pastel  con  verdadero  acierto,  como  se  ve  en  la  Aca- 
demia de  San  Fernando;  de  ella  son  también  los  de  La  Marquesa  de 
Valdecarnago  y  la  Señora  Doña  Juliana  Morales. 

Después  de  ser  nombrada  Académica  de  honor  y  mérito,  falleció, 
aún  joven,  en  Madrid  en  19  de  Octubre  de  1793. 

No  fué  menos  diestra  doña  María  Luisa  Gilabert,  como  puede 
apreciarse  por  su  auto-retrato  al  pastel  que  existe  también  en  la 
Academia  de  San  Fernando. 

Colaborador  de  Mengs  lo  fué  D.  Francisco  Bayeu,  principalmente 
en  algunos  frescos  y  cuadros,  pero  del  que  en  realidad  sólo  se  cita 
algún  retrato  del  Rey  Fernando  VI. 

Igualmente  los  produjo  excelentes  por  entonces  D.  Zacarías  Gon- 
zález Velázquez,  del  que  quedan  en  la  Academia  el  de  su  padre  y  el 
suyo  propio,  participando  del  propio  carácter  de  época  los  de  D.  An- 
drés de  la  Calleja,  entre  ellos  el  de  D.  José  Carvajal  y  Lancaster, 
primer  Presidente  de  la  Academia  de  San  Fernando,  en  actitud  de 
conceder  un  premio  á  un  alumno.  Pintado  este  retrato  por  acuerdo  de 
la  Corporación  en  1754,  obtiene  un  valor  histórico  y  conmemorativo 
que  le  da  especial  interés,  a  más  de  la  belleza  de  sus  tintas  y  aspecto 
singularmente  decorativo. 

A  D.  Andrés  de  la  Calleja  se  deberá  siempre  la  salvación  y  reto- 
que, con  sumo  acierto,  de  aquellos  cuadros  salvados  del  incendio  del 
Alcázar  y  encomendados  en  parte  á  su  custodia  y  cuidado,  por  lo 
que  prestó  tan  señalado  servicio  al  Arte  patrio. 

Vergara,  del  que  queda  su  auto-retrato  igualmente  en  la  Acade- 
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mia,  fué  también  un  ilustre  artista  valeuciano,  último  representante 
de  aquella  familia,  aplicadísimo  en  extremo,  y  del  que  se  citan  nu- 
merosos retratos  en  su  patria. 

También  por  este  tiempo  floreció  D.  Antonio  Gonzilez  Ruiz,  que 
ejecutó  retratos  excelentes  dignos  de  mayor  fama,  entre  ellos  el  suyo 
propio,  con  el  del  grabador  D.  Juan  Bernabé  Palomino,  en  la  Acade- 
mia de  San  Fernando.  Alcanzó  á  ser  pintor  de  Cámara  de  Carlos  III 
y  Director  general  de  la  Academia. 

Asimismo,  el  valenciano  Maella  se  ejercitó  en  el  retrato  con  ver- 
dadero acierto,  pues  bastaría  con  el  que  hizo  al  señor  D.  Sixto  García 
de  la  Prada,  en  la  Academia  de  San  Fernando,  para  estimarlo 
como  eminente  en  su  tiempo,  y  de  muy  apropiado  pincel  para  tal 
ejercicio.  Llegó  á  ser  pintor  de  Cámara  y  Director  general  de  la 
Academia,  adonde  se  guarda  también  su  auto-retrato. 

Con  esto  quedaba  preparado  el  terreno  del  Arte  para  que  un  genio 
aprovechara  y  engrandeciera  tales  elementos,  que  iban  formando 
naturaleza  entre  nosotros,  y  ya  por  este  tiempo  se  encaminaba,  en 
efecto,  á  la  Corte  de  España  aquel  insigne  aragonés  que  había  de 
ser  su  principal  ornamento. 


Los  grandes  retratistas  en  España. 


■-*§)    Gí-  O  "Y  .A.    É^~^ 

Ocioso  es,  sin  duda,  repetir  datos  biográficos  sobre  este  genial 
artista,  que  tanto  acredita  el  Arte  español  en  el  mundo  entero. 

Lo  vario  de  su  inspiración  y  de  los  distintos  géneros  que  cultivara 
lo  hacen  merecedor  de  muy  especiales  estudios,  siendo  uno  de  los 
más  interesantes  el  que  se  refiere  á  su  singular  aspecto  de  retratista, 
tan  completo  como  genial,  único  capaz  por  ello  de  caracterizar 
de  modo  tan  eminente  á  sus  contemporáneos  y  á  su  tiempo. 

Goya,  como  retratista,  es  incomparable,  pues  alcanzó  por  sus  pin- 
celes bellezas  antes  no  logradas,  aplicables  muy  singularmente  á  la 
interpretación  de  las  gracias  femeniles,  como  también  á  las  gallar- 
días de  expresión  y  viveza  en  aquellos  hombres,  que  animó  con  sus 
trazos,  pertenecientes  á  una  generación  realmente  interesante. 

Amistado  con  toda  la  intelectualidad  de  su  tiempo,  que  á  su  vez 
reconocía  sus  méritos,  sus  retratos  constituyen,  además,  una  galería 
gloriosa  de  todo  lo  eminente  que  floreció  en  sus  días  y  que  procuraba 
levantar  á  su  Patria  de  la  postración  en  que  los  elementos  por  él  sati- 
rizados querían  sumirla;  desde  el  Conde  de  Campomanes,  primer  per- 
sonaje por  él  retratado,  hasta  aquellos  emigrados  en  Francia,  donde 
concluyó  sus  días,  bien  puede  decirse  que  glorificó  todo  lo  progre- 
sivo, gozándose  á  la  vez  en  ridiculizar  á  los  que  se  vio  obligado  á  re- 
producir por  efecto  de  sus  cargos,  pues  profundo  psicólogo  y  hasta  po- 
lítico, ni  perdonó  encumbramiento  sin  prestigio,  ni  escapó  flaqueza  á 
su  fina  sátira. 

Respecto  á  la  mujer,  nunca  la  española  tuvo  definidor  más  entu- 
siasta; nunca  sus  gracias  contaron  con  interpretador  más  diestro  en 
patentizarlas. 

Nacido,  como  todos  sabemos,  en  la  hermosa  campiña  zaragozana, 
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supo  adaptar  aquel  vigor  nativo  de  su  raza  á  los  usos  y  ambiente 
cortesanos,  empleando  sus  energías  de  modo  tan  halagüeño,  que  bien 
pudo  llamarse  afortunado  en  muy  varias  empresas. 

Como  todo  hombre  extraordinario,  dio  lugar  á  que  sobre  él  se  fra- 
guaran leyendas  inauditas,  pero  algún  pábulo  dio  para  ellas,  tanto 
por  sus  méritos  cuanto  por  su  carácter. 

Sobre  todo,  fué  un  espíritu  vivísimo  y  un  productor  incansable, 
pues  el  número  de  sus  retratos  es  tan  grande  que  no  se  concibe  tanta 
destreza,  apareciendo  todos  los  días  algunos,  que  vienen  á  aumentar 
su  serie. 

Hechos  la  mayor  parte,  además,  más  por  afecto  que  por  prove- 
cho, tiene  asimismo  un  valor  verdaderamente  entrañable,  sólo  obte- 
nido por  aquellas  obras  que  se  ejecutan  al  calor  de  ideas  puramente 
desinteresadas. 

Educada  su  retina  en  un  ambiente  colorista  de  tonos  tan  finos  en 
la  decoración  é  indumentaria,  como  nunca  más  llegaran  á  depurar- 
se, supo  extraer  de  su  paleta  aquellas  tintas  tan  exquisitas,  alcan- 
zando por  ello  en  las  figuras  femeninas  una  idealidad  que  sólo  el 
color  puede  producir  y  á  una  entonación  en  todos  los  casos  transpa- 
rente y  casi  etérea. 

Elegantizó  además  la  forma  con  tanta  gracia,  que,  cuando  á  ello 
se  prestaba  el  modelo,  nos  dejó  ejemplares  de  tan  suprema  distinción 
como  algunos  que  veremos,  siendo,  además,  en  todas  ocasiones,  tan 
galante  con  la  mujer  como  expresivo  y  franco  con  los  hombres. 

Desde  su  llegada  á  la  corte,  bien  se  notó  que  había  de  ser  or- 
namento de  ella,  pues  en  contacto  con  Menga,  por  mediación  de 
Bayeu,  pudo  éste  apreciar  las  especiales  condiciones  de  artista  que 
le  adornaban. 

En  el  año  de  1676  casó  con  la  hermana  de  Bayeu,  y  desde  enton- 
ces aumentaron  sus  medios  de  vida  y  comenzó  á  ser  conocido,  enta- 
blando estrecha  amistad  con  el  Conde  de  Floridablanca,  al  que  dedi- 
có un  cuadro  en  el  que  aparecía  retratado  el  primer  Ministro,  de 
cuerpo  entero,  en  el  acto  de  recibir  una  obra  de  manos  del  propio 
autor  del  lienzo,  figurando  también  el  secretario  del  Conde:  esta 
obra  la  ejecutó  en  1783,  y  debió  ser  muy  del  agrado  de  todos,  cuando 
en  el  mismo  año  retrataba  á  la  familia  del  Infante  Don  Luis,  en  Are- 
nas de  San  Pedro,  tan  á  gusto  de  sus  modelos,  que  le  fué  espléndida- 
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mente  pagada.  Por  él  comenzó  la  ya  admirable  colección  del  Palacio 
de  Roadilla  del  (Mide,  aumentada,  á  más  de  los  estudios  para  este 
cuadro,  con  los  retratos  de  la  Condesa  de  Chinchón,  el  del  Cardenal 
Borbón,  el  General  Ricardos  y  el  Almirante  Mazar  redo,  con  los  que 
aseguró  su  crédito  y  se  abrieron  para  él  las  puertas  de  las  más  altas 
esferas,  y  sobre  todo,  las  amistades  con  aquellas  señoras  que  tanto 
habían  de  favorecerle. 

A  ellas  debió  señalados  favores,  y  también  aquel  sello  de  suprema 
distinción  y  gracia  que  había  de  imprimir,  como  ningún  otro  retra- 
tista de  los  nuestros,  en  tan  celebradas  bellezas.  Ellas  fueron  sus 
musas  inspiradoras,  y  por  él  fueron  inmortalizadas  al  saber  apreciar 
tan  bien  sus  encantos  y  fijarlos  eternamente  en  sus  lienzos. 

Fué,  en  primer  lugar,  la  Condesa  de  Bena vente  la  que  le  otorgó  su 
amistad,  á  la  que  correspondió  retratándola  en  repetidas  ocasiones, 
en  aquella  encantada  Alameda,  donde  realizaba  una  poética  vida  de 
musa  neo  clásica,  cual  viva  encarnación  de  los  ideales  de  su  tiempo; 
á  poco  le  disputaba  al  artista  su  rival  la  enloquecedora  Duquesa  de 
Alba,  doña  Cayetana  de  Silva,  tan  prendada  de  los  méritos  del  pin- 
tor, que  le  hacía  su  acompañante  á  aquella  célebre  expedición  á  San 
Lúcar  de  Barrameda,  con  excusa  de  pasatiempo,  pero  en  realidad 
con  regio  mandato  de  destierro. 

La  Duquesa,  tan  celebrada  por  poetas  y  políticos,  tenida  como 
adorno  de  la  Corte,  pero  más  bella  que  ninguna,  favoreció  al  artista 
con  tan  señaladas  distinciones,  que  dieron  pábulo  á  insistentes  mur- 
muraciones, aún  hoy  no  acalladas;  pero  si  nos  elevamos  en  este  pun- 
to á  las  esferas  artísticas,  habrá  que  convenir  que  fueran  las  que 
fuesen,  estuvieron  presididas  por  un  criterio  estético,  y  que  si  en 
aquella  mujer  se  debían  al  halago  de  ver  inmortalizadas  sus  singula- 
res gracias,  en  el  artista  produjo  sobre  todo  su  trato  una  depura- 
ción, una  exquisitez  de  sus  inspiraciones,  que  le  llevó  á  la  más  alta 
vibración  de  su  arte. 

Fué  la  Duquesa  de  Alba  para  Goya  numen  inspirador,  el  rayo 
de  luz  de  su  carrera  artística,  á  tal  punto,  que  cuando  temprana- 
mente pereció  aquella  flor  de  vida,  apagóse  la  paleta  del  maes- 
tro, y  su  luto  duró  muchos  años,  cediendo  el  lugar  á  sus  mayores 
tristezas. 

A  esta  época  corresponden  sus  más  felices  obras,  sus  más  risueñas 
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producciones;  pensando  en  ella  ejecutó,  sin  duda,  los  frescos  de  San 
Antonio  de  la  Florida,  sus  magnos  retratos  de  mujer,  tales  como  la 
Marquesa  de  Lazan,  la  Tirana,  y  los  maravillosos  estudios  para  la 
familia  de  Carlos  IV. 

El  prcpio  retrato  de  la  Duquesa  de  Alba,  de  cuerpo  entero,  vesti- 
da de  blanco  y  llevando  un  perrito,  es  una  concepción  origiualísima 
y  tan  vibrante,  que  en  el  más  suntuoso  salón  adonde  se  coloque, 
nada  más  fino  ni  más  distinguido  podrá  equiparársele. 

Firmado  y  fechado  en  1795,  corresponde  á  los  años  de  más  florida 
juventud  de  la  modelo;  quizá  fué  este  retrato  el  origen  de  la  intimidad 
entre  el  artista  y  su  protectora,  al  verse  tan  lindamente  representa- 
da, pues  desde  entonces  no  se  enfrió  un  momento  la  amistad  entre 
ambos,  llegando  á  tal  extremo,  que  en  1800,  según  carta  famosa 
del  maestro,  la  de  Alba  «se  me  metió  en  el  estudio  á  que  le  pintara  la 
cara,  y  se  salió  con  ello;  por  cierto  que  me  gusta  más  que  pintar  en 
lienzo...» 

Poco  después  la  acompañaba  á  su  destierro  á  Sanlúcar,  donde  en- 
tretuvo su  ocios  haciendo  estudios  y  bocetos  para  sus  dos  majas,  la 
vestida  y  la  desnuda. 

No  tardó  mucho  tiempo  en  morir  la  Duquesa  doña  Cayetana,  cons- 
tituyendo esto  un  golpe  fatal  para  el  artista;  privado,  cuando  menos 
lo  podía  esperar,  del  ambiente  de  aquella  ideal  mujer,  nunca  después 
llegó  á  vibrar  con  tal  contento  su  numen  ni  ofrecer  visiones  tan  hala- 
güeñas. 

Pero  á  aquellos  años  corresponden  sus  retratos  de  mujer  más  dis- 
tinguidos. 

El  de  la  Marquesa  de  Lazan,  doña  María  Gabriela  Palafox  y  Por- 
tocarrero,  fué  uno  de  los  más  soberanos  que  salieron  de  sus  manos; 
de  cuerpo  entero,  vestida  con  elegantísimo  traje  blanco  y  oro  estilo 
Imperio,  apoyada  en  el  respaldo  de  un  precioso  sillón  de  esta  época, 
é  iluminada  con  medias  luces  de  gran  efecto,  nada  más  entonado  ni 
valiente  puede  imaginarse,  luciendo  como  verdadera  aparición  artís- 
tica ante  quien  la  contempla. 

Habiendo  nacido  esta  señora  en  1779,  y  calculando  por  su  aspecto 
que  tendría  unos  veinte  años  cuando  se  retratara,  conviene  por  lo 
tanto  á  los  de  la  más  brillante  producción  de  este  artista. 

Regalado  por  la  exempnratriz  Eugenia  á  su  sobrino  el  Duque  de 
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Alba,  luce  hoy  en  el  palacio  de  Liria,  como  uno  de  los  más  notables 
lienzos  que  guarda  (1). 

La  famosa  actriz  María  del  Rosario  Fernández,  llamada  la  Tirana, 
fué  retratada  más  de  una  vez  por  el  gran  artista,  pero  en  ninguna 
ocasión  tan  suntuosamente  como  en  la  que  la  presentó  en  toda  la  ma- 
jestad de  su  figura,  tal  como  se  ve  en  el  gran  lienzo  de  la  Academia 
de  San  Fernando. 

Retirada  de  la  escena  en  1794,  no  por  eso  dejó  de  invadirla  alguna 
vez  la  nostalgia  del  teatro,  y  en  aquellos  años  la  retrató  Goya,  afir- 
mando en  aquel  lienzo  de  tal  modo  su  estilo  y  carácter,  que  por  él 
podemos  decir  inauguró  la  manera  que  habia  de  emplear  en  sus  más 
vibrantes  obras. 

Este  retrato  fué  donado  á  la  Academia  en  21  de  Febrero  de  1816 
por  doña  Teresa  Ramos,  prima  de  la  retratada,  cuyo  rasgo  es  digno 
de  todo  encomio  é  imitación  por  parte  de  los  que,  poseyendo  tesoros 
de  arte,  los  ennoblecen  además  con  el  sentimiento  del  amor  patrio. 

A  esta  época  corresponde  también  el  de  la  señora  doña  Antonia 
Zarate,  igualmente  aficionada  á  la  escena,  del  que  nos  dejó  aquel  inte- 
resantísimo que  tanta  impresión  causó  en  la  Exposición  de  obras  de 
Goya  del  1900  (núm.  48  del  Catálogo),  en  el  que  parecía  haber  adivina- 
do el  pintor  el  fin  próximo  que  á  aquella  bellísima  mujer  le  esperaba. 

Nombrado  pintor  de  C¿\mara  por  Carlos  IV  en  el  último  año  del 
siglo  XVIII,  como  premio  á  sus  trabajos  en  San  Antonio  de  la  Flori- 
da, fué  su  primer  encargo  el  de  representar  reunida  á  toda  la  familia 
Real  en  un  lienzo,  quizá  el  de  mayores  dimensiones  que  había  de  lle- 
var á  cabo. 

Para  ello  emprendió  una  serie  de  estudios  previos  de  las  cabezas 
de  todos  los  personajes  que  en  él  habían  de  figurar,  realizando  enton- 
ces la  colección  de  esos  admirables  bustos,  en  los  que  llegó  al  más 
alto  extremo  en  gracia  y  finezas,  pues  más  elevados  modelos  no 
podía  tener,  algunos  de  una  natural  belleza  insuperable.  Sobre  todo 
los  de  los  adolescentes  no  podían  ser  mas  á  propósito  para  que  luciera 
sus  extraordinarias  delicadezas  del  pincel  y  la  paleta. 

Esta  serie,  hoy  dividida  entre  el  Museo  del  Prado  y  la  Colección 
procedente  del  Palacio  de  San  Telmo,  de  Sevilla,  forman  una  página 

(I)    Véase  Catálogo  de  la  Casa  de  Alba,  núm.  54. 
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pictórica  que  realmente  sería  muy  laudable  llegara  á  verse  reunida. 

En  el  Prado  se  conservan  los  estudios  de  cabezas  de  los  Infantes 
niños  Don  Francisco  de  P.  Antonio,  el  del  futuro  pretendiente  Don 
Carlos  María  Isidro,  el  del  Príncipe  de  Parma  Don  Luis,  yerno  de  Car- 
los IV,  con  los  de  los  hermanos  de  este  Rey  el  Infante  Don  Antonio  y 
la  Infanta  Doña  María  Josefa  (núms.  729  al  733  del  Catálogo). 

A  éstos  habría  que  añadir  los  cuatro  que  existían  en  la  extinguida 
Galería  de  San  Telmo,  de  Sevilla,  separados  de  los  anteriores,  cuales 
eran:  el  busto  de  Carlos  IV,  el  de  la  Reina  María  Luisa,  con  los  del 
Principe  de  Asturias  Don  Fernando  y  la  Infantita  María  Isabel,  que 
después  fué  Reina  de  las  dos  Sicilias. 

El  de  esta  preciosa  niña,  sobre  todo,  si  bella  aparece  en  el  cuadro 
grande,  aún  supo  Coya  darle  en  este  estudio  aislado  mayor  encanto, 
pues  su  entonación  es  tal  y  la  frescura  y  transparencia  de  sue  tintas 
de  tal  género,  que  impresionan  hondamente  y  su  recuerdo  es  imbo- 
rrable. Tan  dignos  de  figurar  al  lado  de  los  otros  estudios  son  éstos, 
y  en  poder  de  persona  tal  se  encuentra,  que  bien  podremos  abrigar 
la  esperanza  de  que  en  un  día  marchen  á  reunirse  con  sus  compañe- 
ros, de  los  que  nunca  debieron  ser  separados. 

Con  tales  elementos  preparó  la  ejecución  de  su  gran  lienzo  de 
La  familia  de  Carlos  IV,  agrupación  de  catorce  personajes,  en  forma 
tan  adecuada  y  expresiva,  que  bien  puede  interpretarse  el  carácter 
y  temperamento  de  cada  uno  de  ellos  con  sólo  mirarlos;  lienzo,  por 
lo  demás,  de  entonación  deslumbradora  y  de  finezas  inconcebibles, 
que  rivaliza  con  cuantos  en  su  género  se  han  ejecutado,  superando  á 
todos  en  gracia  y  gallardías  de  la  paleta. 

Como  en  las  Meninas,  de  Velázquez,  quiso  su  autor  lucir  en  com- 
pañía de  aquellos  personajes,  con  cuya  venia  se  colocó  entre  ellos  en 
actitud  como  de  estarlos  retratando. 

Los  personajes  son  los  siguientes:  «En  el  centro  la  Reina  María 
Luisa,  que  abraza  á  la  Infanta  María  Isabel  y  da  la  mano  al  niño 
Don  Francisco  de  Paula  Antonio;  delante  de  éste  el  Rey  Carlos  IV,  y 
detrás  su  hermano  el  Infante  Don  Antonio;  completa  si  grupo  de  este 
lado  el  Principa  Luis  de  Parma  con  su  mujer  María  Luisa,  que  lleva 
un  niño  en  sus  brazos,  viéndose  de  perfil  la  cabeza  de  la  Infanta  Car- 
lota Joaquina.  Forman  el  grupo  del  lado  opuesto  el  Príncipe  de  Astu- 
rias, Don  Fernando,  y  su  hermano  Don  Carlos,  la  primera  mujer  de 
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Don  Fernando,  María  Antonia,  y  la  anciana  hermana  del  Rey,  Doña 
María  Josefa.  En  el  fondo  se  distingue  el  retrato  del  autor  del  cuadro» 
(núm.  726  del  Museo  del  Prado). 

Este  cuadro  y  los  estudios  precedentes  fueron  pintados  en  Aran- 
juez  en  1800,  existiendo  la  Cuenta  de  D.  Francisco  de  Goya,  primer  pin- 
tor de  Cámara  de  S.  M.,  de  los  gastos  ocurridos  en  la  jornada  de  Aranjuez 
para  sacar  los  diez  retratos  de  Sus  Majestades  y  Real  familia* ,  que  ascen- 
dieron á  10.634  reales  de  vellón  (1). 

A  esta  época  corresponden  otros  bellísimos  retratos  de  mujer, 
tales  como  el  de  la  Marquesa  de  Santa  Cruz,  preciosa  joven  que  apa- 
rece sentada  en  un  canapé,  coronada  de  rosas  y  con  una  lira  en  la 
mano,  y  el  no  menos  lindo  de  la  niña  la  Condesita  de  Haro  (2);  no 
debe  omitirse  entre  ellos  el  de  doña  María  Pontejos,  Condesa  de  Flori- 
dablanca,  de  una  distinción  suprema  (2)¿ 

Muerta  la  Duquesa  de  Alba  en  1804,  puede  decirse  que  llevó  con 
ella  la  inspiración  de  las  supremas  elegancias  de  Goya,  pues  los  pocos 
de  mujer  que  luego  hizo  nunca  alcanzaron  tan  alto  grado  de  aristo- 
crática distinción  y  belleza  (3). 

Pero  aquel  gran  psicólogo  también  caracterizó  á  los  hombres  de 
su  tiempo  de  modo  admirable.  Al  retratarlos,  no  sólo  nos  daba  sus 
facciones,  sino  que  hasta  parecía  hacernos  su  historia.  Por  la  distin- 
ta expresión  de  cada  uno  de  ellos,  nos  hacía  adivinar  los  rasgos  pro- 
pios de  au  carácter  y  hasta  de  su  pasado. 

A  esto  hay  que  añadir  el  acento  que  el  pintor  les  imprimía  del 
concepto  que  sobre-  ellos  formulaba,  pues  lejos  de  halagarlos,  en  mu- 
chos casos  llegó  hasta  darles  cierto  tono  caricaturesco. 

Mas  para  aquellos  que  lograron  su  estimación,  bien  supo  impri- 
mirles la  mayor  nobleza.  Obsérvese  la  gravedad  y  simpática  digni- 
dad del  General  Urrutia  con  la  ordinariez  y  basteza  de  su  envidioso 
émulo  el  Principe  de  la  Paz,  sobre  todo  en  el  que  le  vemos  vencedor, 


(1)  La  Vinaza,  Goya,  pág.  215. 

(2)  Númeio  151  del  Catálogo  de  la  Exposición  de  pintores  españoles  de  la  pri- 
mera mitad  del  siglo  XIX,  1913. 

(3)  Por  datos  adquiridos  recientemente  en  Florencia,  puedo  asegurar,  bajo  el 
testimonio  del  actual  Director  del  Mut>eo  de  Gli-Offici,  señor  Poggi,  que  existe  en 
aquella  ciudad  otro  gran  lienzo  de  Goya,  representando  á  la  Familia  Real  acom- 
pañada del  Principe  de  la  Paz,  en  poder  del  Marqués  de  Boadilla,  que  allí  reside; 
cuadro  poco  conocido,  pero  de  lo  más  notable  que  produjo  su  autor. 
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en  la  Academia  de  San  Fernando,  y  se  comprenderá  con  cuan  varia 
intención  están  representados  ambos  personajes. 

Procedente  el  de  Urrutia  de  la  antigua  casa  de  Osuna,  para  la 
que  fué  pintado,  según  documento  fecha  de  1798  (1),  pasó  el  de  Go- 
doy  á  la  Academia  cuando  el  secuestro  de  los  bieues  del  Principe  de 
la  Paz. 

La  mayor  intimidad  amistosa,  á  la  que  era  tan  sensible,  nunca 
quedó  más  patentizada  que  en  el  retrato  que  á  su  gran  amigo  don 
Leandro  Fernández  de  Moratin  le  hizo  aún  joven,  y  que  luce  en  la  Aca- 
demia de  San  Fernando. 

De  busto  tan  solamente,  parece  que  Goya  quiso  corroborar  en  él 
aquella  frase  de  D.  Agustín  de  Quinto,  de  que  Moratin  «revelaba  por 
su  fisonomía  la  inspiración  del  genio  para  la  comedia»,  pues  en  tan 
expresivo  rostro  puso  el  amigo  toda  la  maestría  de  que  era  capaz, 
sin  retoque  ni  inseguridad  ninguna,  como  de  persona  para  él  tan  co- 
nocida. 

La  historia  de  este  retrato  demuestra,  además,  el  gran  aprecio 
que  siempre  ha  obtenido. 

Pintado  en  1799,  cuando  el  modelo  tenía  cuarenta  años  de  edad, 
fué  cedido  para  su  depósito  en  poder  de  doña  Francisca  Gertrudis 
Muñoz  y  Ortiz  durante  su  vida,  «con  prohibición  absoluta  de  vender- 
lo, donarlo,  enajenarlo,  transferirlo  ó  empeñarlo..,»,  según  carta  del 
propio  D.  Leandro  (2). 

Más  tarde,  según  testamento  del  retratado,  ordenaba  que  se  le 
dieran  á  la  depositaría,  que  entonces  vivía  en  la  calle  del  Desenga- 
ño, esquina  á  la  del  Barco,  cincuenta  duros  para  que  entregara  su 
retrato  á  la  Academia  de  San  Fernando,  y  habiendo  sobrevivido 
doña  Francisca  á  Moratin,  fué  ella  la  que  remitió  el  retrato  al  apo- 
derado general  del  testador,  D.  Manuel  García  de  la  Prada,  quien  lo 
entregó  á  la  Academia  en  2  de  Diciembre  de  1828. 

A  estos  años  pertenece  uno  de  los  reconocidos  como  más  sobresa- 
lientes de  sus  manos;  nos  referimos  al  de  su  cuñado  el  pintor  Bayeu, 
hoy  en  el  Museo  del  Prado. 

Dos  veces  retrató  á  este  su  pariente;  una  de  ellas  según  se  ve  en 
el  Museo  de  Valencia  y  la  otra  en  la  forma  en  que  aparece  en  el  de 

(1)    Véase  nota  de  La  Pintura  en  Madrid,  pág.  215. 
(2;    Véase  La  Vinaza,  Goya,  pág.  251. 
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Madrid.  Pero  el  último  debió  ser  éste,  pues  se  nota  su  avanzada  edad, 
realizando  por  ello  un  verdadero  prodigio  de  empaste  y  calidad  del 
colorido,  que  llega  á  parecer  pintado  con  la  propia  carne  del  modelo, 
por  lo  demás  tierna  y  sonrosada  y  de  una  finura  extrema.  Debió  rea- 
lizar Goya  este  retrato  poco  antes  de  la  muerte  de  su  cuñado,  acaeci- 
da en  1795. 

Adquirido  por  el  Estado  en  muy  moderado  precio,  hay  que  cele- 
brar la  oportunidad  de  que  quedara  entre  nosotros  tan  culminante 
obra  de  tal  autor. 

Ya  en  el  siglo  XIX,  en  1804,  firmaba  otro  tan  importante  como  el 
de  su  amigo  el  Marqués  de  San  Adrián,  de  cuerpo  entero  y  con  aire 
de  gran  elegancia;  vestido  con  chaleco  blanco  y  calzón  de  jinete,  de 
terciopelo  naranjado,  nos  ofrece  el  tipo  de  hombre  á  la  moda  de  su 
tiempo.  En  el  fondo,  hecho  sólo  para  entonar,  se  vislumbra  un  some- 
ro paisaje,  al  igual  que  en  otros  de  este  autor,  hoy  en  esto  como  en 
tantas  otras  cosas  imitado. 

Figuró  este  gran  retrato  últimamente  al  público  en  la  Exposición 
Retrospectiva  de  Zaragoza  de  1908,  como  de  su  sucesor  el  señor  Mar- 
qués de  San  Adrián,  de  Tudela,  donde  lo  conserva  con  veneración 
verdaderamente  patriótica  (1). 

Otro  retrato  también  de  cuerpo  entero  y  de  admirable  expresión 
y  conjunto  fué  el  que  hizo  en  Jadraque  del  gran  repúblico  D.  Mel- 
chor Gaspar  de  Jovellanos,  cuando  vino  á  descansar  de  su  inicuo  cau- 
tiverio en  el  castillo  de  Bellver,  de  Mallorca,  á  la  caída  de  su  perse- 
guidor el  Príncipe  de  la  Paz,  deteniéndose  en  casa  de  su  amigo  y  tutor 
D.  Juan  Arias  de  Saavedra.  Goya  marchó  á  Jadraque  y  allí  hizo  el 
gran  retrato  de  Jovellanos,  ya  quebrantado  y  enfermo  por  tantos  su- 
frimientos pasados,  poniendo  tanta  majestad  en  la  figura  y  tanta 
profundidad  en  aquella  mirada,  que  bien  puede  decirse  retrató  toda 
la  grandeza  de  aquel  espíritu  y  todo  el  poder  de  aquella  inteligencia. 
Hoy,  después  de  mil  vicisitudes  y  habiéndolo  tenido  el  Estado  y  sus 
paisanos  á  su  fácil  alcance,  lo  posee,  con  toda  la  gran  estima  que  se 
merece,  el  señor  Duque  de  las  Torres. 

Otro  de  los  notables  retratos  de  cuerpo  entero,  de  famosos  perso- 
najes, que  después  hizo,  fué  el  del  Duque  de  San  Carlos,  que  se  con- 

(1)    Véase  el  Álbum  de  la  Exposición  de  los  Sitios,  pág.  102. 
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serva  en  la  Dirección  del  Canal  de  Aragón,  en  Zaragoza,  firmado  y  fe- 
chado en  1815.  Ministro  del  Rey  é  interesado  muy  principalmente  por 
la  prosperidad  agrícola  de  la  tierra  zaragozana,  fué  retratado  este 
personaje  con  aire  un  tanto  pretencioso,  pero  tan  distinguido  y  gallar- 
do, y  con  tal  realidad  y  ambiente,  que  parece  moverse  y  andar  aque- 
lla imagen,  en  todos  sus  detalles  insuperablemente  representada. 

De  cuerpo  entero,  de  pie,  y  en  actitud  de  avanzar,  vestido  con  lu- 
joso uniforme,  en  el  brazo  derecho  el  sombrero  y  cogido  el  bastón  con 
la  mano  izquierda,  dirígese  como  en  actitud  de  llevar  un  pliego  á  la 
regia  firma,  con  todo  el  empaque  de  un  personaje  satisfecho  de  su 
poder  é  influencia. 

Como  proporción,  dibujo  y  paleta,  es  de  los  más  admirables  de 
Goya,  y  en  un  estado  de  conservación  impecable. 

Con  éste  fué  enviado  á  Zaragoza  el  del  Rey  Fernando  VII,  de 
tan  aviesa  expresión  como  otros  suyos,  lo  que,  sin  duda,  ahondó  las 
diferencias  entre  el  Monarca  y  el  artista,  que  nunca  se  perdonaron 
sus  mutuas  antipatías. 

Sabido  es  cuánto  fué  para  Goya  motivo  de  inspiración  y  de  acti- 
vidad artística  la  guerra  de  la  Independencia. 

Como  este  grave  acontecimiento  coincidiera  con  la  proclamación 
de  Fernando  VII,  que  tanto  entusiasmo  produjo  al  concluir  con  el 
poder  del  valido  y  despertar  las  esperanzas  de  mejor  Gobierno,  uno 
de  los  primeros  trabajos  que  proporcionaron  á  Goya  estos  sucesos  fué 
el  de  retratar  al  nuevo  Rey,  recibiendo  encargo  de  la  Academia  de 
San  Fernando  de  hacer  uno  para  colocarlo  bajo  su  dosel. 

Con  este  motivo  ejecutó  el  ecuestre  que  hoy  se  guarda  en  la  Aca- 
demia, deseando  que  tuviera  por  él  el  artístico  cuerpo,  según  frase 
propia,  no  un  retrato  de  circunstancias,  sino  un  buen  cuadro,  por  lo  que 
lo  pintó  con  verdadero  entusiasmo  y  dándole  simpático  aspecto  al 
Monarca,  aunque  terminólo  cuando  éste  se  hallaba  ya  en  Francia, 
después  de  los  sucesos  del  2  de  Mayo. 

Durante  el  reinado  de  José  I,  le  fueron  también  encomendados  á 
Goya  ciertos  trabajos  de  muy  distinta  índole  en  su  profesión,  pero 
algunos  relacionados  con  su  cargo  palatino,  al  servicio  del  nuevo 
Monarca. 

A  más  de  verse  obligado  á  intervenir  en  el  envío  que  de  obras 
maestras  del  pincel  español  se  remitieron  á  Francia,  hubo  de  retratar 
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al  Rey  napoleónico  en  distintas  ocasiones.  Entre  ellas  fué  muy  espe- 
cial la  que  se  refiere  al  gran  cuadro,  que  con  el  retrato  del  nuevo  Mo- 
narca se  le  encomendó  por  el  Ayuntamiento  de  Madrid,  siendo  aún 
más  notable  este  lienzo  por  las  vicisitudes  con  él  ocurridas. 

En  el  cuadro  primitivo  toda  la  alegoría  venía  á  glorificar  al  nuevo 
Monarca,  cuyo  busto  aparecía  en  el  óvalo  que  sostiene  una  de  las 
figuras,  según  encargo  especial  del  Cabildo  y  al  tenor  de  lo  que  espe 
cificabau  los  documentos  que  acerca  de  este  encargo  existen. 

Pero  una  vez  arrojado  de  España  el  Rey  intruso,  el  mismo  Munici- 
pio hubo  de  encomendar  á  Goya  que  substituyera  el  busto  de  José  I 
por  el  de  Fernando  VII. 

Así  lo  hizo  y  así  permaneció  varios  afios  el  cuadro,  pero  á  la 
muerte  de  Fernando  VII,  no  queriendo  los  liberales  que  el  difunto 
Monarca  apareciera  tan  glorificado,  decretaron  la  desaparición  de  su 
busto  del  cuadro,  siendo  substituido,  según  noticias,  por  el  de  Isabel  II, 

A  la  caída  de  los  Borbones  fué  á  su  vez  borrada  esta  imagen  de  la 
Reina,  escribiéndose  entonces  en  el  óvalo  la  fecha  del  II  DE  MAYO 
DE  MDCCCVIII  que  hoy  ostenta,  como  solución  definitiva  a  tanto 
cambio. 

De  aquel  Monarca  que  entonces  se  estimaba  como  una  esperanza 
y  un  símbolo  de  la  Patria,  de  Fernando  VII,  hizo  después  Goya  otros 
retratos,  pero  de  tan  cambiada  expresión,  que  realmente  se  ensañó 
en  su  imagen  rayando  con  la  caricatura. 

A  esto  fué  debido  en  parte  el  giro  que  tomaron  sus  asuntos  en  su 
última  época,  lo  que,  unido  á  su  sordera,  prodújole  un  aislamiento 
cada  día  mayor  en  la  sociedad  contemporánea  y  un  mal  humor  que 
llevábalo  á  lances  desagradables. 

Entonces  se  habla  de  aquella  anécdota  ocurrida  al  retratar  al 
vencedor  de  Ciudad  Rodrigo,  á  Lord  Wellington,  en  que  á  poco  si 
acaba  toda  su  gloria  por  las  pistolas  del  pintor,  si  es  verdad  que  tal 
cosa  ocurriera;  entonces  también  adoleció  de  grave  enfermedad,  en 
cuya  convalecencia  se  distrajo  retratándose  al  espejo  desde  el  le- 
cho (1815),  retrato  hoy  guardado  en  la  Academia  de  San  Fernando, 
y  en  el  que,  á  más  de  su  expresión  de  convaleciente,  se  ve  que  sus 
cabellos  ya  encanecían:  donado  á  la  Academia  en  1829  por  el  hijo  del 
gran  artista,  D.  Francisco  Javier  Goya,  debe  estimarse  como  el 
original  de  otros  semejantes  que  existen,  habiéndole  además  servido 
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de  modelo  para  un  cuadro  en  que  se  representó  asistido  por  su  módi- 
co el  Doctor  Arrieta,  cuadro  al  presente  de  paradero  ignorado,  pero 
conocido  y  descrito  por  Carderera,  que  lo  vio  en  una  Exposición 
celebrada  en  la  Academia. — Cítanse  además  otras  copias  ó  repe- 
ticiones de  este  cuadro  y  estudio  de  la  cabeza  del  enfermo:  por  dos 
veces  lo  copió  su  discípulo  Asensio  Julia,  en  el  propio  estudio  del 
maestro. 

La  técnica  del  artista  fué  haciéndose  cada  vez  más  sobria  y  sin- 
tética. La  maestría  adquirida  le  hacía  atender  á  la  que  estimaba 
más  esencial  y  de  efecto,  desentendiéndose  un  tanto  de  lo  que  sólo 
fuera  agradable  y  brillante.  De  aquí  que  en  el  retrato  se  hiciera  cada 
vez  más  fiel  interpretador  del  modelo  con  naturalidad  extraordina- 
ria, llegando  al  extremo  que  vemos  en  el  del  grabador  D.  Rafael  Es- 
tove (fechado  en  1815)  del  Museo  de  Valencia,  legado  por  el  sobrino 
del  retratado,  y  el  tan  notable  del  historiador  de  la  Inquisición  don 
Juan  Antonio  Llórente,  admirable  semblanza  de  aquel  extraño  per- 
sonaje, que  acabó  por  maldecir  de  la  empresa  en  que  se  había  em- 
peñado. 

Vestido  de  sacerdote,  de  pie  y  de  cuerpo  entero,  llevando  al  cuello 
la  cinta  y  cruz  que  debiera  al  Rey  José  I,  parece  que  vamos  á  perci- 
bir el  golpe  de  sus  torpes  pasos,  y  que  su  sonrisa  nos  va  á  hacer  du- 
dar de  la  sinceridad  de  sus  intencione3.  Hoy  luce  en  tierra  extraña 
su  dudoso  aspecto,  Biendo  lástima  que  haya  salido  de  entre  nosotros 
tan  notable  obra,  quizá  la  de  mayor  sobriedad  de  su  autor  y  de  tan 
profunda  como  difícil  psicología. 

Enumerar  todos  los  retratos  debidos  al  pincel  de  Goya  seria  casi 
imposible  é  impropio  de  este  general  estudio.  Diferentes  autores  se 
han  propuesto  esta  empresa,  y  ninguno  ha  apurado  la  materia,  sien- 
do constante  la  aparición  de  nuevos  ejemplares  (1).  Nada  podemos 
decir  que  escapó  á  su  observación  y  representación  de  la  sociedad 
de  su  tiempo.  Cuanto  intelectual  y  popular,  conspicuo  y  vulgar,  cuan- 
to constituía  lo  típico  y  memorable  de  su  tiempo,  fué  por  él  retratado 

(1)  Varios  son  los  autores  que  han  tratado  de  enumerar  todas  Jas  obras  de 
Goya,  entre  ellas  bus  retratos:  Iriarte  y  el  Conde  de  la  Vinaza  primeramente;  don 
Ceferino  Araujo  después,  y  xn&a  reciente  el  biógrafo  alemán  Van  Logt  han  tratado 
de  completarla  en  lo  posible,  pero  cada  día  aparecen  nuevos  ejemplares.  El  fotó- 
grafo Sr.  Moreno  es  digno  también  de  mención  por  su  entusiasmo  en  poseer  los 
clichés  de  cuantas  obras  produjo. 
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é  inmortalizado  en  el  lienzo.  Ya  es  el  insigne  actor  Isidoro  Máiquez 
con  su  gallarda  presencia,  á  los  toreros  Martincho,  Pedro  Romero  y 
Mocarte,  aunque  este  último  fuera  cantor  de  la  Real  Capilla  en  la  Ca- 
tedral de  Toledo,  los  que  caen  bajo  su  mirada;  ya  la  gallarda  librera 
de  la  calle  de  las  Fuentes,  que  nos  muestra  sus  redondos  brazos  y 
su  torneada  garganta,  cubierta  la  cabeza  con  la  clásica  mantilla  ne- 
gra española.  Su  popularidad  era  tal,  su  acierto  tan  reconocido,  que 
á  todos  estimulaba  el  deseo  de  obtener  su  propia  imagen  por  él  subli- 
mada, y  por  esto  nos  dejó  la  más  fiel  galería  de  sus  contemporáneos, 
con  los  que  estaba  tan  relacionado. 

Pero  no  sólo  fué  gran  interpretador  de  las  bellezas  femeninas  y 
de  las  gallardías  varoniles,  sino  que  aun  venció  las  más  difíciles  de 
los  tiernos  niños,  como  ningún  otro  pintor  las  logró;  los  retratos  de 
niños  por  Goya  ofrecen  especiales  encantos;  en  repetidas  ocasiones 
templó  sus  pinceles  en  tan  delicada  labor,  dejándonos  retratos  de  ni- 
ños, algunos  tan  admirables  como  los  que  hizo  en  repetidas  ocasio- 
nes á  su  nieto  Mariano,  por  el  que  sentía  una  ternura  entrañable. 

Predilección  especial  mostró  siempre  por  su  nieto  Mariano,  al  que 
se  complacía  eu  retratar  con  frecuencia,  dejándonos  por  ello  una 
serie  de  bellísimas  imágenes  suyas,  que  constituyen  la  nota  alegre  y 
tierna  de  sus  últimos  años.  Aquel,  hoy  tan  conocido,  en  que  aparece 
solfeando  ante  un  papel  de  música,  es  de  una  calidad  tan  extremada, 
que  puede  calificarse  como  de  lo  más  exquisito  de  su  pincel. 

En  Sevilla  existían  otros  retratos  del  niño  Mariano,  lo  que  hace 
suponer  lo  llevara  en  su  compañía  cuando  su  viaje  á  aquella  ca- 
pital, efectuado  en  1817,  por  los  que  quiso  sin  duda  emular  á  los  que- 
rubines de  Murillo. 

De  vuelta  en  Madrid  ejecutó  los  últimos  retratos  que  pintó  ya  en 
España,  los  de  sus  amigos  los  Académicos  D.  José  Juan  de  Munárriz 
(1818)  y  el  de  D.  Juan  Antonio  Cuervo  (1819),  el  primero  de  ellos  hoy 
en  la  Academia  de  San  Fernando. 

Pero  su  edad  y  sus  achaques  le  fueron  aislando  cada  vez  más  del 
trato  de  las  gentes,  reduciéndose  en  sus  afecciones,  aunque  sin  de- 
caer por  esto  en  el  ardor  de  su  producción  y  afán  del  estudio  de  los 
aspectos  de  la  vida. 

Sus  disgustos  con  el  Rey  le  hacían,  además,  buscar  la  compañía 
de  los  que  también  sufrían  por  él  persecuciones,  y  sus  viajes  á  París, 
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Sevilla,  y  últimamente  á  Bayona,  eran  señalados  por  dejar  en  ellos 
retratos  de  sus  amigos,  en  lo  que  tenia  tan  especial  placer. 

Los  de  D.  Joaquín  María  Ferrer  y  su  mujer  doña  Manuela  Alvares 
Coiñas,  ejecutados  en  París,  en  1824,  son  ejemplares  característicos 
de  la  última  manera  de  Goya,  más  sabia  que  halagüeña,  pero  de  un 
carácter  realista  insuperable. 

Con  ellos  se  relacionan  los  del  viejo  Moratin,  Silvela  y  varios  de 
la  familia  Ooicoechea,  pintados  todos  en  Burdeos,  adonde  pasó,  lejos 
de  la  Corte  española,  sus  últimos  días,  complaciéndose  en  firmar  el  de 
D.  Juan  B.  de  Mu  güiro,  en  1827,  á  los  ochenta  y  un  años,  último  que 
pudo  ejecutar,  pues  abandonóle  la  vista  y  el  pulso,  sellando,  sin  em- 
bargo  su  producción,  con  esta  prodigiosa  muestra  de  su  pincel. 

Esta  predilección  de  Goya  por  los  retratos  acusa  por  su  parte  una 
fruición  especial  al  hacerlos,  proporcionándoles  aquella  satisfacción 
artística  del  maestro  que  se  esmera  en  lucir  sus  facultades.  Goya  era 
un  observador  y  un  psicólogo;  su  visión  del  modelo  no  era  sólo  ex- 
terna, supeificial;  penetrando  en  el  carácter  y  espíritu  del  retratado 
nos  dejó,  má9  que  una  serie  de  individuos,  una  generación  de  hom- 
bres y  mujeres,  dominados  por  ciertas  ideas  y  practicando  cierta 
filosofía. 

Pasado  el  período  dogmático,  los  hombres  buscaban  el  bien  por 
caminos  de  libertad,  y  de  aquí  que  si  el  Greco  había  retratado  á  la 
España  ascética  y  mística,  no  menos  españoles  fueron  los  tipos  de 
Goya,  aunque  más  contentos,  más  alegres  de  la  vida  y  más  humanos. 

El  propio  artista  participaba  de  su  tiempo,  y  al  tanto  del  movi- 
miento de  las  ideas,  complacíase  en  perpetuar  á  los  que  entonces 
preparaban  otras  formas  de  vida. 

En  ciertos  momentos  se  sometió  á  las  modas  y  elegancias  de  ori- 
gen extranjero,  pero  tradujo  aquellos  estilos  en  tonos  tan  españoles, 
que  salvó  el  carácter  de  sus  modelos  ante  el  vistor  étnico  que  los  ani- 
maba; Goya,  en  una  palabra,  fué  el  artista  de  su  tiempo  que,  basán- 
dose en  el  estudio  del  pasado,  y  fijándose  de  modo  tan  agudo  en  su 
presente,  nos  señaló  el  sendero  de  su  arte  para  lo  porvenir,  y  de 
aquí  su  auge  cada  día  má9  creciente. 
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Apenas  contó  Goya  con  colaboradores  y  discípulos  que  le  ayuda- 
ran en  producción  tan  magna;  todo  fué  personalísirao  suyo  y  nadie 
logró  ni  seguirlo  ni  aun  imitarlo. 

Sólo  se  habla,  entre  sus  contemporáneos,  de  aquel  Asensio  Julia, 
su  discípulo  más  estimado,  por  él  retratado  en  pequeño,  como  subido 
en  un  andamio,  lo  que  hace  suponer  le  ayudara  en  los  frescos  de  San 
Antonio.  Este  precioso  lienzo  figuró  en  la  Galería  de  San  Telmo,  de 
Sevilla,  siéndome  hoy  desconocido  su  paradero. 

Asensio  fué  el  discípulo  que  copiaba  los  lienzos  de  Goya  enfermo 
con  su  médico  Arrieta,  con  José  Ribelles,  que  retrataba  al  poeta  Quin- 
tana, y  Rafael  Tejeo,  que  lo  hacía  al  escultor  D.  Valeriano  Salvatierra. 

Si  el  valenciano  Ribelles  (1778-1835)  se  hubiera  dedicado  espe- 
cialmente al  retrato,  su  éxito  habría  sido  grandísimo  y  tendríamos 
que  considerarlo  como  el  más  fiel  continuador  de  Goya.  La  semblan- 
za de  su  paisano  el  escultor  don  Francisco  Bellver  y  Llop,  que  figura 
en  la  Academia  de  San  Fernando,  ofrece  tales  méritos  y  finezas  de 
pincel,  que  á  veces  ha  sido  estimado  como  del  gran  maestro.  Sólo 
indagando  su  historia  se  llega  al  conocimiento  del  autor  á  que  es  de- 
bido, lamentándose  entonces  sean  tan  escasas  las  muestras  de  su  pin- 
cel en  este  género  que  de  él  se  encuentran  (1). 

El  único  que  pudo  obtener  algún  favor  en  los  días  de  Goya  fué 
D.  Agustín  Esteve,  valenciano  de  origen  y  establecido  en  Madrid, 
pero  sometido  á  la  influencia  incontestable  del  maestro  cuando  dióse 
éste  á  conocer  por  sus  obras. 

Favorecido  por  la  Casa  de  Osuna,  á  él  debióle  el  retrato  del  Du- 
que, vestido  de  Coronel  de  Guardias  de  infantería  española,  obra  ex- 
celente para  su  tiempo  si  no  la  anulara  los  destellos  del  genio  de 
Goya.  También  pintó  al  primogénito  de  la  Casa,  entonces  gallardo 
adolescente;  pero  no  pudiendo  llegar  á  interpretar  toda  su  distinción 
y  finura  hubo  de  retocar  el  maestro  aquel  lienzo,  dándose  el  caso  ex- 
traño de  quedar  con  la  firma  de  Esteve,  pero  con  la  mayor  auténtica 
del  retoque  de  su  cabeza  y  tronco,  con  lo  ¿ue  quedó  la  figura  del  Du- 
quesito  tan  distinguida  que  hay  que  estimarla  como  del  propio 
Goya  (2). 

(1)  Debo  la  dilucidación  de  este  punto  á  la  competencia,  en  cuanto  se  refiere  á 
las  obras  de  la  Academia,  por  parte  del  funcionario  de  ella,  D.  Tomás  Cordobés. 

(2)  Este  curioso  lienzo,  en  poder  hoy  del  Duque  d?  Tovar,  ha  sido  objeto  de 
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En  cuanto  á  Esteve  continuó  gozando  en  parte  el  favor  del  públi- 
co, dejándonos  muy  apreciables  retratos,  de  los  que  no  se  ha  formado 
serie,  que  tendría  un  verdadero  valor  iconográfico  y  no  escaso  inte- 
rés artístico. 

El  de  Palafox  y  Silva,  señor  Marqués  de  Ariga,  el  del  Príncipe 
de  la  Paz  y  algunos  otros,  nos  hacen  conocer  el  estilo  de  este  apre- 
ciable  artista. 

Con  esto  podemos  cerrar  el  ciclo  que  debiéramos  llamar  goyesco, 
pue§  con  él  acaba  y  muere,  siendo  por  lo  demás  digno  de  una  enume- 
ración siquiera  somera  aquellos  pintores  que  en  la  primera  mitad 
del  siglo  XIX  se  esfuerzan  por  acreditar  el  gotero,  aunque  sólo  lo- 
gran en  parte  sostenerlo  á  respetable  altura. 

N.  SENTENACH. 
(Continuará.) 

detenidos  estudios,  conviniendo  todos  en  admitir  el  retoque  de  Goya  para  la  cabeza 
y  gran  parte  del  cuerpo  del  retratado,  pensándose  que  el  primitivo  la  tenia  cubier- 
ta con  sombrero. 


De  Arqueología  mozárabe. 


La  invasión  musulmana  en  España  provocó  varias  reacciones : 
fuga  casi  general  de  la  nobleza  goda  y  del  alto  clero;  traición  y  al- 
zamientos por  parte  de  los  judíos;  pasividad  de  las  clases  serviles; 
abandono  en  masa  de  algunas  ciudades,  y  resistencia  de  pocas,  que 
unas  obtuvieron  conciertos  y  otras  cayeron  bajo  la  dura  ley  de  con- 
quista. En  resolución,  sobrevino  un  cambio  de  dominio,  menos  cruen- 
to que  el  de  los  bárbaros,  pero  de  resultados  más  permanentes,  por- 
que las  hordas  del  Norte  iban  camino  de  romanizarse,  perdiendo  su 
espíritu  guerrero,  y  al  cabo  se  imponía  la  cultura  superior  é  institu- 
ciones de  los  vencidos.  En  cambio,  la  nueva  aristocracia  musulmana, 
aunque  incultísima,  tenía  en  su  Alcorán  una  regla  fija  de  doctrina  y 
gobierno,  donde  no  cabían  transacciones  ni  ingerencias,  y  á  los  es- 
pañoles no  quedaba  otro  camino  que  oponer  la  fuerza  ó  adaptarse 
á  las  circunstancias  hasta  ser  absorbidos.  Ellos  eran  mayoría;  su 
cultura  superaba  á  la  de  los  dominadores;  debían  prevalecer,  según 
ley  histórica,  y  sin  embargo,  no  resulta  así,  porque  su  desunión, 
merced  á  vicios  sociales  antiguos,  les  dejó  sin  fuerzas.  La  ignoran- 
cia religiosa  y  la  servidumbre,  que  ni  el  cristianismo  ni  las  ideas 
germánicas  borraban,  hicieron  islamizar  á  muchos;  las  mujeres,  en- 
tradas á  constituir  familia  con  los  nuevos  amos,  apadrinarían  atrac- 
ciones en  sus  deudos,  contribuyendo  á  la  fusión  de  razas,  y  sólo  á 
este  precio,  sometidos  á  ley  extraña,  los  españoles  siguieron  siendo 
mayoría,  y  el  principio  de  las  absorciones  históricas  fué  tal  vez  cum- 
plido. 
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Por  de  pronto,  los  españoles  sometidos  desaparecen  de  la  histo- 
ria. A  fines  del  siglo  VIII  la  escisión  estaba  hecha  y  los  renegados 
eran  masa  social,  que  en  Córdoba  trató  de  imponerse  á  los  Omeyas,  y 
en  otros  lugares  alentó  rebeldías  y  guerra  durante  más  de  un  siglo. 
Habían  aprendido  de  sus  inquietos  vecinos  y  opresores  á  emanciparse, 
á  gobernar  con  la  espada,  y  así  constituyeron  un  factor  social  equi- 
valente al  árabe,  al  siriaco  y  al  berberisco;  pero  todos  cesaron  en  su 
papel  desde  que  Abderrahraen  III  impuso  una  unidad  definitiva. 

Esto  en  cuanto  á  renegados  y  mestizos;  pero  los  sometidos  cristia- 
nos, que  llamaban  agemíes  ó  mozárabes,  no  susceptibles  de  fusión, 
nunca  aparecen  rebeldes  de  por  sí;  su  protesta  contra  el  islamismo 
hizo  mártires;  la  persecución  suscitada  luego  por  el  emir  Moháraed 
les  avivó  en  su  fe,  y  de  esta  suerte  se  distinguieron  ellos  sobre  los  re- 
negados, por  su  grandeza  de  alma,  en  Toledo  y  en  la  guerra  de  Aben 
Hafsún.  Tras  la  batalla  de  Potei,  de  cinco  rail  prisioneros  cristianos, 
uno  solo  islamiza  y  los  demás  son  degollados;  en  Jubiles,  pueblo  de  la 
Alpujarra,  ellos  se  dejaron  matar  antes  que  rendirse,  y  lo  mismo  en  la 
serranía  de  Ronda,  mientras  los  renegados  dejaban  caer  SU8  armas. 
Siguió  una  paz'  honrosa  bajo  los  califas  y  los  reyes  de  taifas;  pero 
los  fanáticos  almorávides  hicieron  casi  desaparecer  el  cristianismo 
en  país  musulmán  á  fuerza  de  matanzas  y  deportaciones. 

La  nobleza  goda  fugitiva,  que  no  supo  resistir  á  los  invasores  ni 
pactó  con  ellos,  retiróse  hacia  norte  al  abrigo  de  las  montanas 
cantábricas.  Había  perdido  sus  tierras,  sus  gobiernos,  sus  siervos; 
quedábale  su  espada,  y  era  forzoso  vivir  de  ella,  como  sus  fieros 
progenitores.  Así,  lo  que  la  nación  entera  no  supo  hacer,  envilecida 
por  la  servidumbre  y  la  desidia,  ó  sea  rescatar  su  libertad,  lo  inten- 
tó un  puñado  de  godos  forzosamente  en  Asturias.  Pero  ha  de  fijarse 
bien  el  carácter  de  aquella  empresa,  no  de  liberación  para  los  espa- 
ñoles, sino  en  provecho  únicamente  de  ellos,  los  godos,  y  á  costa  de 
todos  los  demás,  cristianos  ó  musulmanes,  sobre  quienes  cayesen  sus 
armas.  Y  aun  es  posible  que  mirasen  con  más  inquina  á  los  hijos  del 
país,  sus  antiguos  tributarios,  que  no  á  los  moros,  hermanos  suyos  de 
armas  y  de  procederes  en  resumidas  cuentas.  Las  primeras  etapas  de 
la  Reconquista,  y  ¡quién  sabe  si  hasta  las  últimas!,  fueron  de  lucha 
por  el  suelo  y  por  la  vida,  no  de  ideas. 

Concentradas  en  Asturias  las  instituciones  visigodas  y  sostenidas 
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felizmente  con  las  armas,  hubo  circunstancias  favorables  desde  lue- 
go. Al  mediar  aquel  siglo  VIII,  una  hambre  de  cinco  años  hizo  reti- 
rarse á  loa  moros  de  la  cuenca  del  Duero  hacia  mediodía,  pudiendo 
así  el  principe  Alfonso  y  su  hermano  Froila  tomar  las  ciudades  de 
aquel  vastísimo  territorio,  matando  á  los  árabes  y  llevándose  consi- 
go á  los  cristianos.  Quedó  yermo  el  país,  que  ofreció  así  una  zona  de- 
sierta en  provecho  de  los  asturianos,  á  lo  que  debieron  probablemen- 
te el  verse  libres  por  mucho  tiempo  del  enemigo,  y  Silo  tuvo  paz  con 
él  por  causa  de  su  madre,  acaso  emparentada  con  los  gobernantes 
andaluces. 

Aquellos  príncipes  asturianos  comenzaron  á  erigir  iglesias  desde 
muy  pronto,  aunque  fueron  modestísimas.  Fáfila  hizo  la  de  Santa  Cruz 
de  Cangas,  en  737,  sobre  el  montecillo  de  un  sepulcro  megalítico,  y 
acaso  era  en  forma  de  cruz,  demonstrans  figuraliter  signaculum  almae 
crucís,  como  otras  de  tiempos  godos.  Cerca  de  Pravia  levantó  Silo, 
en  780,  la  de  Santianes  ó  San  Juan,  que  en  parte  se  conserva,  como 
prototipo  de  basílicas  asturianas,  toda  mezquina,  lisa  y  sin  carácter, 
pero  marcándose  ya  una  escisión  respecto  de  lo  godo,  en  especial 
por  los  arcos  á  medio  punto,  no  de  herradura;  y  trae  recuerdos  afri- 
canos su  laberinto  epigráfico,  donde  constaba  el  nombre  del  Príncipe, 
sin  ejemplo  anterior  conocido  en  nuestra  literatura. 

Pero  solamente  bajo  Alfonso  II  (791-842),  el  nuevo  Estado  comen- 
zó á  brillar  con  esplendor,  reflejo  acaso  del  renacimiento  carolin- 
gio,  puesto  que  sabemos  de  relaciones  amistosas,  desde  798  á  lo  me- 
nos, entre  el  Rey  Casto  y  el  Emperador,  que  le  llamaba  cliente  suyo. 
De  808  data  la  famosa  cruz  de  los  Angeles,  cuyas  flligrauas  apare- 
cen, ante  lo  godo  y  lo  árabe,  como  exóticas,  y  en  efecto,  el  relato 
milagroso  del  Silense  deja  traslucir  que  fué  hecha  por  dos  orífices 
ambulantes  de  país  desconocido.  Sabemos  también  el  nombre  de 
quien  edificó  en  Oviedo  su  Catedral,  pues  una  suscripción  de  812  hace 
constar  la  presencia  de  Tioda,  edificator  predicte  eclesie  sancti  Salva- 
toris,  en  ocasión  de  consagrarse  ella. 

Ya  no  existe,  pero  sí  otras  dos  iglesias  hechas  también  bajo  el 
mismo  Rey,  que  permiten  formar  juicio.  La  primera  de  ellas,  Santu- 
llano  de  los  Prados,  conserva  íntegra  su  estructura,  á  través  de  re- 
formas desdichadísimas,  y  es  la  iglesia  más  grande  que  España  tiene 
de  la  alta  Edad  Media.  En  sus  mármoles  échanse  de  ver  piezas  más 
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antiguas,  de  labor  selecta,  otras  rudas  y  alguna  con  aire  bizantino  en 
su  talla;  rodean  la  capilla  mayor  arquerías  murales  sobre  columnas, 
como  en  Francia;  el  empleo  del  ladrillo  en  arcos  y  bóvedas  es  gene- 
ral, así  como  los  vanos  adintelados  bajo  arcos  de  descarga,  según 
uso  de  Oriente;  los  estribos  son  meramente  decorativos,  y  las  ven- 
tanas, amplísimas  para  llevar  celosías  de  piedra;  la  exclusión  de  ci- 
macio sobre  los  capiteles  parece  inherente  al  abandono  del  arco  de 
herradura.  La  iglesia  de  Santa  María  era  semejante,  aunque  sin  cru- 
cero, y  decoraban  también  sus  capillas  muchas  ricas  columnas.  La 
de  San  Tirso,  dentro  de  su  renovación,  justifica  muy  mal  los  enco- 
mios que  la  prodigaron,  como  hermosa  obra,  más  para  ser  admirada 
que  descrita,  y  cum  multis  angulis,  particularidad  ésta  de  los  estribos 
digna  de  anotarse.  Finalmente,  la  capilla  de  Santa  Leocadia,  como 
cripta  que  es  más  bien,  cúbrese  toda  con  un  cañón  de  bóveda,  entre- 
cortado por  lunetos,  para  puertas  y  ventanillas,  y  reforzado  aparen- 
temente con  estribos;  encima  pisa  la  capilla  de  San  Miguel  ó  Cámara 
santa,  donde  los  capiteles,  sin  duda  hechos  para  allí  mismo,  tiran  á 
bizantinos.  En  resumen,  el  arte  alfonsí  no  es  godo  ni  andaluz,  sino 
acaso  francés,  con  algo  de  oriental  y  elementos  progresivos,  aunque 
embrionarios,  marcando  inferioridad  su  sistema  de  arquitectura  res- 
pecto de  lo  godo. 

Considerado  esto,  resultan  una  sorpresa  los  edificios  erigidos  bajo 
Ramiro,  sucesor  del  Rey  Casto,  cuales  son:  su  palacio,  á  dos  millas 
de  Oviedo,  que  acabó  en  848,  transformado  luego  en  iglesia  de  Santa 
María  de  Naranco;  la  inmediata  de  San  Miguel  de  Liño,  hecha  antes 
acaso,  y  la  de  Santa  Cristina  de  Lena,  cuya  historia  ignoramos.  Son 
bien  conocidas  para  que  hable  de  ellas;  mas  nunca  holgará  la  ponde- 
ración de  su  mérito  ni  rebatir  las  prevenciones  que  sienten  respecto  de 
ellas  nuestros  vecinos  de  Francia,  estimando  inverosímil  que  nuestra 
montaña  de  Asturias  adelantase  dos  siglos  á  su  gran  país  en  ostentar 
lo  que  pregonan  como  propio  bajo  el  nombre  de  arquitectura  románica. 

Pocas  veces  hallamos  base  de  cronología  tan  firme  como  la  de 
estos  edificios:  El  cronicón  Albeldense,  escrito  en  883,  los  elogia 
como  construidos  admirablemente  con  bóvedas — arte  fornicea.  El  de 
Alfonso  III,  que  es  coetáneo,  declara  que  la  iglesia  ramirense  era  de 
admirable  belleza  y  primorosa  decoración,  hecha  con  sólo  cal  y  pie- 
dra, por  estar  cubierta  con  muchas  bóvedas  arqueadas — eüm  pluribus 
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centris  forniceis  sil  concamerata  sola  calce  et  lapide  constructa  — ,  y  tal 
que  otro  edificio  semejante  no  se  hallaría  en  España.  Todavía  el  del 
Silense,  escrito  á  principios  del  siglo  XII,  amplía  el  relato  anterior, 
describiendo  el  palacio  de  Ramiro  hecho  iglesia,  sin  madera  alguna 
y  con  admirable  artificio  abovedados  sus  dos  pisos.  No  podrían  pe- 
dirse mejores  informes  ni  exactitud  más  absoluta,  así  como  es  razo- 
nable y  justificada  la  admiración  de  los  cronistas;  porque,  en  ver- 
dad, aquellas  obras,  hechas  de  piedra  totalmente,  con  sus  arrestos, 
gallardía,  claridad  y  galanura  peculiares,  eran  cosa  nunca  vista,  y, 
aunque  pequeñas,  obedecen  á  un  sistema  bien  razonado,  sabio  y  fe- 
cundo, cual  es  el  románico,  desarrollado  por  los  franceses  cerca  de 
dos  siglos  después,  y  aprendido  quizá  mediante  los  peregrinos  que 
visitaban  Oviedo  yendo  hacia  Compostela. 

Su  existencia  en  Francia  procederá  de  importación,  pues  aunque 
no  se  confiese,  lo  cierto  es  que  no  asoma  preludio  alguno  antes  de  so- 
brevenir sistematizado  en  el  siglo  XI;  pero,  ¿basta  ello  para  que  re- 
conozcamos la  originalidad  en  los  edificios  de  Ramiro?  A  lo  menos, 
yo  no  sé  que  haya  en  Europa  otros  donde  estribos,  arcos  murales  de 
descarga,  bóvedas  de  cañón  sobre  perpiaños  y  otras  mutuamente 
equilibradas*  constituyan  sistema  de  arquitectura,  ni  antes,  ni  á  la 
vez,  ni  aun  corriendo  el  siglo  X.  Dichos  elementos  se  hallan  disper- 
sos en  regiones  occidentales  de  Asia,  país  inagotablemente  creador, 
donde  tal  cual  vez  asoman  en  lo  constantiniano,  bizantino,  armenio 
y  siriaco;  también,  en  lo  copto,  y  el  estribo  se  halla  desde  antes  en 
Asturias  misma;  pero  nunca  reunidos  fueron  base  peculiar  de  núcleo 
artístico.  Además,  la  ornamentación,  con  su  carácter  asiático,  á  des- 
pecho de  una  interpretación  bárbara,  y  las  formas  todas,  peregrinas 
y  geniales  en  sumo  grado,  ratifican  lo  que  ya  supieron  decir  los  cro- 
nistas acerca  de  su  novedad,  y  evidencian  que,  lejos  de  ser  tardíos 
pastiches  románicos,  son  prototipos  inventados  allí  mismo  sobre  in- 
fluencias lejanas  y  mal  definidas.  Por  comprobante  irrecusable,  pulu- 
lan en  Asturias  las  iglesias  románicas,  de  estirpe  francesa  y  del  si- 
glo XII,  haciendo  ver  cuan  profunda  diversidad  aleja  lo  ramirense 
de  este  otro  período.  Sus  formas  suelen  ser  arcaicas  y  locales;  pero 
en  estructura  y  decoración  se  atienen  absolutamente  á  lo  francés 
de  León  y  Compostela,  según  es  razonable:  tipos,  las  iglesias  de  Vi- 
ñon  y  de  Fuentes. 
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A  pesar  de  la  admiración  que  excitaron  tales  edificios,  no  fué  po- 
derosa para  desarrollar  un  estilo  conforme  á  ellos.  El  arquitecto  que 
los  alzara  no  hizo  escuela,  y  el  medio  social  quedó  á  nivel  más  bajo, 
repitiéndose  lo  que  ya  barruntamos  en  lo  visigodo,  un  semillero  de 
iniciativas  abortadas,  sin  tendencia  fija  ni  solidaridad  de  esfuerzo. 
Así,  la  iglesia  de  Priesca,  consagrada  en  921,  y  otras,  como  las  de 
Goviendes  y  Nora,  reproducen  el  tipo  alfonsí,  llegando  éste  invaria- 
ble hasta  San  Salvador  de  Deva  (1006),  San  Zadornín  de  Puelles  (1018) 
y  Santiago  de  Tuñón  (1108),  la  más  mísera  de  todas,  con  el  intermedio 
de  la  de  Fuentes,  cuya  parte  de  1023  es  de  una  lisura  notable. 

Antes,  bajo  Alfonso  III  el  Magno  (867-910),  hubo,  sin  embargo, 
otra  reacción,  que  se  marca  en  San  Salvador  de  Valdediós,  iglesia 
consagrada  en  893,  donde  los  modelos  ramirenses  ejercieron  influjo. 
En  efecto,  su  abovedamiento  es  general,  aunque  simplificado,  á  lo 
que  ayudó  su  exiguo  tamaño;  el  pórtico  lateral  plagia  evidentemente 
la  nave  de  Naranco,  y  es  de  ver  cómo  su  artífice  sacó  partido  de  un 
estorbo,  como  eran  los  estribos  de  la  iglesia,  para  idear  su  organismo 
de  apoyos,  perfectamente  racional,  aunque  innecesario,  dada  su  pe- 
quenez. Otro  edificio  hay  que  es  imposible  desligar  de  lo  ramirense: 
la  primera  cripta  de  la  Catedral  de  Palencia,  trasunto  del  piso  bajo 
de  Naranco,  y  sobre  cuya  antigüedad  se  disputa:  creo  lo  más  vero- 
símil suponerla  edificada  bajo  Alfonso  III,  repoblador  de  los  Campos 
Góticos,  según  consta,  y  como  ampliación  de  la  iglesia  primitiva  y 
goda  de  San  Antolín.  La  bellísima  cruz  de  la  Victoria,  labrada  en  el 
castillo  de  Gozón  en  908,  á  costa  del  mismo  Rey,  es  otro  rayo  de  luz 
para  esclarecer  este  período,  revelándose  como  una  de  las  primeras 
obras  occidentales  con  esmaltes  de  manufactura  bizantina,  y  le  prece- 
dió, según  dicen,  otro  ensayo  modesto  en  la  perdida  cruz  de  Compos- 
tela,  de  874,  imitación,  por  lo  demás,  de  la  de  los  Angeles.  No  se  olvide 
que  en  906  Alfonso  había  hecho  traer  desde  Tours  una  corona  de  oro 
y  pedrería.  Las  arquetas  de  Astorga  y  de  las  Ágatas,  fechada  ésta 
en  910,  y  ambas  de  un  mismo  arte,  son  remedos  bizantinos,  salvo  la 
chapa  central  de  la  segunda,  estupenda  obra  visigoda,  según  creo. 

Mientras  tanto  Asturias  había  ido  creciendo,  primero  con  la  Can- 
tabria y  buena  parte  de  Galicia,  y  luego  por  las  cuencas  del  Sil  y 
del  Esla;  porque  Ordoño,  y  sobre  todo  Alfonso  el  Magno,  aprovecha- 
ron bien  el  desconcierto  de  los  andaluces  en  la  segunda  mitad  del 
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siglo  IX  para  consolidar  la  posesión  de  grandes  territorios  allende  los 
puertos,  terris  forismontanis  ó  térra  de  foris,  como  decían,  repoblando 
lo  que  llegó  á  constituir  reino  de  León  hasta  el  Duero.  Por  desgracia, 
muy  poco  se  sabe  de  los  medios  colonizadores  puestos  en  vigor  para 
ello:  consta  que  Coimbra  se  pobló  con  gallegos;  que  un  D.  Odoario, 
guerrero  de  Chaves,  recibió  de  Alfonso,  en  872,  territorios  junto  al  Tá- 
mega  donde  colonizase,  y  que  Zamora  y  sus  alrededores  se  poblaron, 
en  893,  con  mozárabes  de  la  zona  fronteriza,  bajo  los  auspicios  del 
mismo  Rey,  fortificada  por  artífices  cristianos  de  Toledo  y  á  expen- 
sas de  un  señor  de  esta  misma  ciudad.  Eu  ningún  caso  es  presumible 
que  se  diese  acogida  por  entonces  á  musulmanes,  tenida  en  cuenta 
la  base  religiosa  de  aquella  sociedad,  la  intransigencia  de  los  cánones 
toledanos,  que  no  permitían  vivir  en  el  reino  sino  á  los  católicos,  y  la 
designación  de  Ghristí  plebe  que  Alfonso  III  dio  á  los  pobladores;  ade- 
más era  urgente  alejar  al  enemigo,  poderoso  aún  en  demasía,  de  suer- 
te que  el  procedimiento  de  conquista  era  matar  á  los  guerreros  y 
expulsar  ó  esclavizar  á  sus  familias,  sin  distinguir  entre  árabes, 
moros  y  españoles,  como  prueba  la  lista  de  mancipia  ó  prisioneros 
dados  á  la  iglesia  de  Santiago  por  Ordoño,  en  la  que  abundan  nom- 
bres latinos  y  godos. 

Muy  verosímil  es  que  los  primeros  reyes  de  Asturias  tratasen 
como  siervos  á  los  cristianos  arrancados  de  sus  hogares  en  territorio 
enemigo;  y  aunque  allí  en  las  montañas  se  les  diesen  algunas  venta- 
jas, su  rebelión  en  tiempo  de  Aurelio  prueba  lo  mal  que  les  iba,  así 
como  otra  lista  de  mancipia  de  la  iglesia  de  Oviedo,  bajo  el  Rey 
Casto,  dice  claramente  que  su  situación,  sin  exceptuar  los  clérigos,  no 
variaba.  De  otra  parte,  los  mozárabes,  bien  avenidos  con  el  gobierno 
musulmán,  dejados  en  sus  propias  casas  y  gozando  de  libertad  y 
franquicias,  no  verían  eu  los  godos  de  Asturias  sino  unos  amos  sober- 
bios y  prepotentes.  Quizá  la  política  de  Alfonso  III  radicó  en  desvir- 
tuar los  antiguos  procedimientos  de  conquista,  atrayéndose  la  pobla- 
ción cristiana  fronteriza,  que  constituiría  un  robusto  núcleo  de  plebe, 
organizada  con  régimen  concejil,  más  ó  menos  rudimentario,  sobre  la 
tradición  romana,  y  sin  más  aristocracia  que  la  del  prestigio  y  la  del 
saber,  acaso  vinculado  en  sus  monjes;  pero  como  ello  iba  en  menos- 
cabo de  la  nobleza  goda,  que  se  vería  rezagada  y  empequeñecida 
tras  de  sus  montañas,  es  natural  que  apelase  al  desquite  de  siempre, 
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fomentando  rebeldías,  hasta  lograr  el  destronamiento  del  gran  Rey  y 
su  destierro  en  Boides.  Si  ello  fué  asi,  Alfonso,  como  todos  los  revolu- 
cionarios, cayó  victima  de  su  propia  obra;  pero  ésta  llevaba  hondas 
raíces  y  prevaleció,  á  despecho  de  la  insignificancia  de  Garcias, 
Froilas,  Sanchos  y  Bermudos.  Ordoño  II  parece  haber  seguido  las 
miras  de  su  padre  trasladando  á  León  la  Corte,  y  Ramiro  II  sostuvo 
aún  el  prestigio  de  aquella  casta  degenerada  de  reyes,  hasta  que 
Sancho,  el  de  Navarra,  llegó  á  recoger  su  herencia,  imponiendo  con 
Fernando  I  otra  cepa  más  robusta,  pero  extraña  á  las  ideas  leonesas. 
Intentemos  aclarar  algo  los  problemas  arriba  enunciados.  Para 
repoblar  la  zona  portuguesa  hasta  Coimbra  es  verosímil  que  diese 
contingente  la  prolífica  Galicia,  según  abona  el  no  hallarse,  que  yo 
sepa,  rastros  de  mozarabismo  por  allí,  antes  de  Almanzor;  mas  esta 
solución  era  inaplicable  al  territorio  leonés,  no  satisfaciendo  Asturias 
para  ello,  puesto  que  los  godos,  en  calidad  de  parásitos,  no  habían  de 
consentir  desmembraciones  en  la  gente  útil  y  trabajadora  del  país. 
En  efecto,  á  partir  de  874  y  878,  en  Astorga  y  León,  hasta  el  Bierzo 
y  basta  Castilla,  abundan  nombres  árabes  en  la  suscripciones  de  do- 
cumentos, buena  prueba  de  que  los  emigrados  de  tierras  musulmanas 
constituían  por  allí  una  gran  masa  de  pueblo,  no  escaseando  entre 
ellos  personajes  palatinos,  algún  tesorero  del  Rey  (cubicularius),  jueces, 
sayones,  un  conde  sedente  inToro,  abades,  un  prepósito,  monjes,  confe- 
sores, presbíteros  y  diáconos.  El  llamarse  Cordobeses  y  Toletanos  dos 
granjas  leonesas  quizá  venga  de  colonos  mozárabes  instalados  en 
ellas,  y  consta  explícitamente  que  unos  bordadores  mozárabes  (muza- 
raves  tiraceros)  servían  al  Rey  Alfonso  V,  de  quien  recibieron  en  mer- 
ced otra  granja.  Con  frecuencia  ostentaban  los  referidos  un  nombre 
latino  y  «cognomento»  árabe;  otros  muchos  hacían  constar  su  ascen- 
dencia con  la  palabra  iben  (filius),  á  uso  árabe,  aunque  sean  cristia- 
nos los  nombres  de  hijo  y  padre;  pero  generalmente  uno  de  ellos  ó 
ambos  son  árabes.  Los  monjes  y  obispos  generalmente  les  llevan  lati- 
nos ó  godos,  y  esto  mismo  se  verificaría  en  una  porción  de  emigran- 
tes, que  escapa  así  de  podérsela  reconocer.  Lo  más  arduo  y  aun 
imposible  es  discernir  entre  mozárabes  y  conversos,  provenientes  de 
renegados  y  mestizos  españoles,  supuesto  que  los  árabes  y  berberis- 
cos no  cristianizarían  sino  rarísimas  veces,  y  respecto  de  judíos,  un 
sólo  converso,  y  éste  con  nombre  árabe,  hallamos  citado. 
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Sabidas  las  condiciones  sociales  bajo  que  los  españoles  vivían  en 
país  musulmán,  y  si  nos  atenemos  á  lo  verosímil,  ha  de  reconocerse 
que  los  «nasaríes»  ó  cristianos,  es  decir,  los  mozárabes,  sobrecarga- 
dos de  tributos  y  mal  vistos  á  causa  de  su  religión,  podían  ganar 
emigrando  más  que  los  renegados  y  mestizos,  en  igualdad  de  bienes  de 
fortuna.  Si  además  éstos  predominaban  en  las  ciudades  de  Andalucía, 
por  razones  fáciles  de  aducir,  no  es  probable  que  otro  tanto  sucediese 
en  la  cuenca  del  Tajo,  donde  la  población  de  raza  invanora  escasea- 
ba, y  precisamente  allí  se  reclutarían  los  más  de  los  emigrantes,  mo- 
viéndoles acaso  la  inseguridad  del  territorio,  devastado  por  el  paso 
continuo  de  ejércitos,  y  con  temor  de  perderlo  todo  si  los  asturianos 
llegaban  en  son  de  conquistadores.  De  más  lejos,  y  sobre  todo  de  An- 
dalucía, solamente  irían  mozárabes  de  algún  viso  y  de  fe  arraigada, 
especialmente  clérigos  y  monjes,  que  el  gobierno  musulmán  lanzaría 
de  su  territorio  en  bien  de  paz  y  escarmentado  con  la  etapa  de  los 
mártires,  que  tanto  contrariaba  sus  miras  políticas;  pues  aunque  los 
martirios  no  fueron  una  persecución,  húbola  desde  852,  al  adveni- 
miento del  emir  Mohámed,  cuya  intolerancia  y  crueldad  con  los  cris- 
tianos son  notorias,  obligando  á  islamizar  á  muchos.  Sin  embargo, 
el  gran  impulso  de  expansión  asturiana  más  bien  aparece  como  efec- 
to de  la  anarquía  reinante  en  el  país  musulmán  bajo  Abdala  (888-912) 
y  de  las  victorias  de  Alfonso  III,  que  de  persecuciones.  La  política 
benévola  de  Abderrahmen  III  y  sus  sucesores,  respecto  de  los  cristia- 
nos sometidos,  acaso  buscaba  remediar  la  emigración. 

Tocante  á  la  estirpe  de  los  nombres,  fué  uso  mozárabe  aceptar 
sin  reparo  los  de  sus  opresores,  con  lo  que  facilitarían  el  trato  común; 
ó  más  bien  les  llevaban  doble,  uno  árabe  para  entenderse  con  los  ex- 
traños, que  se  trocó  allí  arriba  en  apellido,  cognomento,  y  otro  espa- 
ñol, preferido  naturalmente  en  sus  escritos  latinos;  pero  al  vulgo  no 
llegarían  estos  refinamientos  y  se  contentaría  con  uno  solo,  sin  dis- 
cernir entre  nombres  berberiscos,  árabes,  godos,  latinos  é  ibéricos. 

Cuando  á  principios  del  siglo  X  empiezan  á  menudear  las  escri- 
turas leonesas  y  gallegas,  venimos  en  conocimiento  de  la  densidad 
con  que  se  hallaban  poblados  aquellos  territorios,  citándose  muy  po 
cas  ciudades  y  nada  de  castillos,  pero  sí  villas,  ó  sea  granjas  innume- 
rables, aun  en  las  regiones  montañosas  y  extraviadas.  Entre  ellas 
surgían  iglesias,  monasterios  y  ermitas  á  centenares,  debidos  á  ini- 
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ciativas  privadas  generalmente,  y  resucitándose  la  vida  eremítica  en 
el  Bierzo,  sobre  las  tradiciones  de  Fructuoso  y  Valerio,  sin  que  la  au- 
toridad episcopal  tomase  parte,  aunque  al  fin  las  más  de  estas  funda- 
ciones pasaron  al  dominio  de  las  Catedrales  ó  de  los  pocos  monaste- 
rios que  lograban  consolidar  su  vida.  Eu  cuanto  al  Rey,  algunas  ve- 
ces dio  sitio  para  ellos,  como  en  Sahagún  y  Samos,  y  aun  Alfonso  III 
procuró  fomentarlos,  pero  de  ordinario  acudía  solamente  á  engran- 
decer con  sus  dádivas  santuarios  ya  célebres;  además,  parece  que, 
lejos  de  buscar  su  protección,  alardeaban  los  monjes  leoneses  de  inde- 
pendencia, declarando  haber  hecho  sus  edificios  «no  por  mandato 
real  ni  con  opresión  del  vulgo,  sino  con  largueza  de  salarios  y  con 
el  sudor  de  los  frailes». 

He  aquí  que  estas  palabras,  consignadas  en  mármoles,  revelan 
un  espíritu  nuevo,  una  emancipación  democrática  que  sintetiza  las 
ideas  de  aquel  pueblo  tal  vez,  codificadas  más  tarde  en  sus  leyes  mu- 
nicipales, tan  pujantes  y  libres.  Tres  veces  las  hallamos  repetidas  y 
en  dos  son  mozárabes  cordobeses  quienes  las  pregonan.  ¿Iría  con 
ellos  el  germen  de  libertades  políticas  que  nos  distinguió  de  los  pue- 
blos feudales?  Quizá  hay  razones  abonadas  para  sospecharlo,  recor- 
dando la  extirpación  de  una  clase  dominadora  entre  ellos  y  asimis- 
mo de  la  esclavitud,  porque  es  natural  que  los  siervos  islamizasen 
para  sacudirla,  convirtiéndose  en  «libertos  de  Alá»;  su  vida,  en  cierto 
modo  independiente  dentro  de  la  sociedad  musulmana;  su  organiza- 
ción municipal;  el  hábito  de  rebeldías  que  agitó  primero  á  sus  márti- 
res y  luego  á  los  parciales  del  hijo  de  Hafsún  y  á  los  toledanos;  el 
ejemplo  de  la  legislación  alcoránica,  igualitaria  para  todo  creyente, 
y  el  acordaise  tan  bien  ello  con  la  doctrina  del  Evangelio;  así  todo 
les  ponía  en  aptitud  de  sanear  el  feudalismo  asturiano,  si  tales  ideas 
hallaban  eco  en  espíritu  tan  esclarecido  por  su  saber  y  tan  resuelto 
como  el  de  Alfonso  III. 

C¿ue  éste  llevaba  fija  la  atención  en  el  país  musulmán,  se  com- 
prueba por  varios  hechos:  aliado  suyo  fué  el  renegado  de  Mérida, 
Aben  Meruán,  señor  de  Badajoz;  Toledo  gozaba  de  autonomía  é  inde- 
pendencia, desde  tiempo  de  su  padre  Ordoño  hasta  932,  bajo  la  pro- 
tección de  los  leoneses;  su  amistad  con  los  Beni  Casi,  de  origen  godo, 
pero  ya  musulmanes  y  señores  de  Zaragoza,  llevóle  hasta  confiarles 
la  educación  de  su  hijo  Ordoño,  y  apoyar  con  buen  éxito  el  alzamiento 
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de  aquella  región  contra  los  Omeyas;  además,  consta  que  hacia  apre- 
cio del  clero  mozárabe,  habiendo  designado  para  su  embajador  ante 
el  emir  de  Córdoba  á  Dulcidio,  presbítero  toledano,  así  como  instaló 
en  la  Silla  de  Orense  á  Sebastián,  expulsado  por  los  musulmanes  de 
Ercávica,  el  mismo  á  quien  afectuosamence  dirigió  su  crónica  real 
acaso,  y  también  acogió  á  los  monjes  cordobeses  fundadores  de  Sa- 
hagún  en  905.  Finalmente,  su  buen  tino  llevóle  á  reconocer  y  exal- 
tar á  los  tres  santos  leoneses  de  su  tiempo,  Froila,  Attila  y  Genadio, 
que  á  sus  instancias  pasaron,  de  monjes,  á  obispos  de  León,  Zamora 
y  Astorga,  respectivamente.  Al  primero  dio  comisión  antes  para  fun- 
dar cenobios  en  lugares  aptos  y  amenos  de  todo  su  reino,  cuales  fue- 
ron los  de  Távara  y  Moreruela.  Attila,  coadjutor  suyo,  si  nació  en 
Tarazona,  como  dicen,  sería  mozárabe;  pero  razones  de  cronología 
no  consienten  aceptar  que  saliese  de  Sahagún.  En  cuanto  á  Genadio, 
procedía  del  monasterio  Ageo  ó  Aftegio,  probablemente  en  Ayóo  de 
Vidríales;  siguió,  aunque  resistiéndose,  al  Rey,  que  se  aconsejaba  de 
él,  según  dicen;  asistió  en  Zamora  á  su  muerte  y  fué  su  testamenta- 
rio; no  consta  si  procedía  ó  no  dé  tierra  musulmana,  pero  estuvo  en 
relaciones  con  mozárabes,  abrigando  unas  mismas  ideas  democrá- 
ticas. 

De  cultura  entre  los  leoneses  sólo  alcanzamos  á  saber  que  usaban 
en  sus  escritos  un  latín  bárbaro  y  deshecho.  Tocante  á  versos  las 
raras  muestras  conocidas  valen  menos  aún  por  su  forma  y  por  sus 
conceptos,  llevando  enorme  desventaja  á  las  producciones  andaluzas 
coetáneas;  pero  de  este  hecho  no  se  infiere  sino  el  avance  rápido  de 
otra  lengua  y  otra  literatura  populares  que,  sobre  la  inevitable  ruina 
de  lo  antiguo,  iban  formándose  á  espaldas  de  los  doctos. 

Efectivamente,  un  códice  de  San  Millán  de  la  Cogolla,  monasterio 
de  origen  incierto,  pero  mozárabe  en  su  arte,  nos  ofrece  prueba  ple- 
na de  que  el  romance  existía  allí,  como  lengua  literaria,  en  este  mismo 
siglo  X.  He  aquí  una  muestra,  la  primera  que,hoy  por  hoy,  es  dable 
reconocer  en  la  Península;  una  jaculatoria,  donde  ya  se  trasluce  la 
majestuosa  habla  de  Castilla,  y  dice  asi:  «Cono  aiutorio  de  nuestro 
dueño,  dueño  Cristo,  dueño  Salbatore,  qual  dueño  get  ena  honore  e 
qual  duenno  tienet  ela  mandatione,  cono  Patre,  cono  Spiritu  sancto 
enos  siéculos  de  los  siéeulos.  Facanos  Deus  omnipotens  tal  serbitio 
fere  ke  denante  ela  sua  face  gaudiosos  segamus.  Amen». 
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Aparte  de  ello,  el  número  relativamente  grande  de  códices  leone- 
ses y  castellanos  del  mismo  siglo  y  aun  del  IX,  escritos  allí  en  los  mo- 
nasterios ó  llevados  de  Andalucía  por  los  emigrados,  comprueban 
ilustración  y  amor  hacia  los  estudios  eclesiásticos,  llenos  como  están 
de  glosas  marginales,  ya  en  latín,  ya  en  árabe  y  aun  en  hebreo;  redac- 
tados con  esmero  ejemplar,  y  atestiguando  cultura  artística  bajo  el 
triple  aspecto  de  su  caligrafía,  de  la  notación  musical  y  de  adornos  é 
ilustraciones  que  los  embellecen  generalmente;  porque  en  nuestro 
país,  lejos  de  señalar  aquel  siglo  X  una  depresión  máxima  hacia  la 
barbarie,  como  en  los  otros  pueblos  occidentales,  llevábase  buen  ade- 
lanto en  la  regeneración  medieval;  y  estos  mismos  códices  atestiguan 
predominio  del  elemento  mozárabe  en  los  monasterios,  con  el  arte  de 
sus  iluminaciones  y  con  los  textos  y  notas  árabes  que  llevan. 

Hemos  vislumbrado  en  qué  forma  se  compenetraron  la  sociedad 
asturiana  y  la  arabizada  en  la  vertiente  septentrional  del  Duero,  á  lo 
que  siguió  el  otorgarse  beligerancia  por  parte  de  los  emires  de  Cór- 
doba; porque,  viendo  ya  demasiada  fuerza  en  lo'j  leoneses  para  inten- 
tar su  aniquilamiento,  pactaron  treguas  en  ocasiones  difíciles;  buen 
medio  de  que  la  parte  cristiana,  más  débil,  recabase  ventajas  y  me- 
dios de  vivir.  Las  condiciones,  pues,  del  reino  de  Alfonso  III  eran 
muy  diversas  de  como  habían  sido  las  de  Asturias,  y  á  esta  diversi- 
dad social  y  política  no  podía  menos  de  corresponder  una  expresión 
artística,  nueva  y  adecuada.  El  arte  de  Oviedo  fué  cortesano;  sur- 
gía, declinaba  y  mudábase  á  tenor  de  sus  reyes,  sin  arraigo  y  sin 
expansión.  El  arte  leonés  era  popular,  ó  si  se  quiere,  monástico;  re- 
flejaba orientaciones  sociales,  y  da  una  base  de  estudio  más  clara  y 
fecunda  sobre  tres  rumbos:  visigodo,  asturiano  y  andaluz,  en  pro- 
porción variable;  mas  como  lo  específico  de  ellos  compete  al  elemen- 
to andaluz,  y  éste,  al  par  que  las  supervivencias  godas,  era  de  im- 
portación mozárabe,  así  debe  lógicamente  apellidarse. 

La  colonia  de  andaluces  en  León  fué  quizá  exigua;  pero  figurando 
en  ella  individuos  de  prestigio,  clero  y  monjes,  había  de  ejercer  una 
influencia  más  decisiva,  por  ilustrada,  que  las  masas,  y  en  efecto, 
aportó  algo  de  la  cultura  de  Córdoba,  tan  pujante  á  la  sazón,  así  en- 
tre cristianos  como  entre  musulmanes. 

Lo  de  estos  últimos  se  conoce  bastante  bien,  aunque  de  arte  ante- 
rior á  Abderrahmen  III  sólo  podamos  formar  juicio  por  una  parte  de 
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las  grandes  Algimas  de  Córdoba  y  Cairouán,  la  Alcazaba  de  Mérida  y 
algún  vestigio  decorativo;  pero  no  hay  medio  de  comprobar  si  en  ello 
colaboraron  nasaríes,  respecto  de  quienes  si  consta  que  en  literatura, 
en  filosofía  y  en  buen  decir  emulaban  con  fortuna  á  los  naturales 
árabes.  Podemos  inferir  solamente  que  ellos  tuvieron  ocasión  de  culti- 
var la  arquitectura,  cuando  Abderrahmen  I,  tras  de  pagarles  una  cre- 
cidísima indemnización  por  la  mitad  de  la  iglesia  de  San  Vicente  que 
conservaban,  les  autorizó  para  reedificarlas  extramuráneas  que  ya- 
cían derribadas  allí  en  Córdoba,  y  duró  esta  tolerancia  hasta  que  en- 
tró á  reinar  Mohámed.  Aun  sabemos  de  un  arquitecto  mozárabe,  Za- 
carías de  Córdoba,  que  fué  á  Coimbra,  por  los  años  970  á  980,  á  diri- 
gir ciertas  obras  en  el  monasterio  de  Lorbán,  bajo  el  señorío  entonces 
de  los  Reyes  leoneses. 

Un  testimonio  seguro  y  luminoso  de  arte  mozárabe  cordobés  nos 
da  la  Biblia  hispalense,  que  data  de  hacia  la  mitad  del  siglo  X,  y  cu- 
yos temas  decorativos  se  conforman  con  lo  musulmán  de  entonces. 
Ostenta  arcos  de  herradura,  bellos  atauriques  policromados  y  ani- 
males, á  veces  dispuestos  con  estilismo  oriental,  descollando  por  esto 
un  águila  picando  á  un  pez.  Respecto  de  figuras  hay  dibujados  allí 
unos  Evangelistas,  de  difícil  clasificación  por  su  originalidad;  mas 
como  nada  tienen  de  bizantino  ni  carolingio,  y  uno  de  ellos  aparece 
sentado  sobre  sus  piernas,  según  costumbre  árabe,  muy  verosímil  es 
que  el  artista  se  inspirase  en  lo  natural  directamente,  y  quizá  en 
obras  orientales,  ya  que  hay  trozos  de  pintura  con  técnica  muy  su- 
perior á  cuanto  solía  verse  en  Europa.  Otro  códice  lleva  en  sus  már- 
genes figuras  de  bebedores,  absolutamente  orientales  y  bien  delinea- 
das; en  cambio,  las  que  quieren  representar  á  María  y  Juan  dolien- 
tes, á  los  lados  de  una  cruz,  son  deformes  y  ridiculas,  como  si  en  lo 
natural  tan  sólo  se  inspirasen  con  acierto  aquellos  artistas.  Adornos 
mozárabes,  en  armonía  con  los  susodichos,  guarnecen  algunas  pie- 
dras sepulcrales  de  Córdoba  y  Granada ,  y  ellas  además  revelan 
su  graciosa  paleografía  latina  monumental,  de  origen  caligráfico  y 
muy  bien  caracterizada. 

En  marfil  y  bronce  poseemos  otras  piezas  de  arte  mozárabe  anda- 
luz. Tales  son:  una  tableta  del  Museo  de  Kensington,  con  atauriques, 
aves  y  ciervas,  idénticos  á  los  de  las  cajas  cordobesas  del  Califato, 
pero  en  cuyo  centro  campea  un  ángel,  de  carácter  bizantino  innega 
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ble.  Dos  brazos  de  una  gran  cruz,  que  hay  en  el  Louvre,  también  de 
marfil  y  rellenos  de  ataurique  y  animalillos,  no  tan  selectos  como 
los  de  la  tableta,  pero  de  igual  arte.  Un  altar  portátil  en  San  Millán 
de  la  Cogolla,  de  madera  y  tiras  de  marfil,  con  idénticos  relieves  que 
la  cruz,  y  además  un  principio  de  leyenda:  Hanc  aram  sacro...  en 
letra  mozárabe.  La  campana  ofrecida  en  925  por  un  abad  Samson  á 
la  iglesia  de  San  Sebastián,  descubierta  y  conservada  en  Córdoba; 
finalmente,  un  candil  del  Museo  de  Madrid,  de  bronce  é  igual  que 
los  árabes  nuestros  del  siglo  X,  pero  con  esta  inscripción:  f  Hoc  opus 
Salomonts  eraT.  Repítese  la  misma  en  un  aguamanil  del  Louvre, 
remedando  un  pavón,  y  que  añade  esto  en  árabe:  «Hecho  por  Ab- 
delmélic  el  cristiano»:  Suponíase  obra  siciliana,  pero  el  dato  del  can- 
dil hace  más  probable  un  origen  andaluz;  además,  tal  vez  alude  á 
este  género  de  piezas  un  documento  asturiano  cuando  habla  de  «tres 
vasos  salomoniegos». 

Respecto  del  arte  toledano,  es  verosímil  que  prosperase  durante 
los  anos  de  su  independencia  (852  932),  cuando  consta  el  predominio 
ejercido  por  los  mozárabes.  De  entonces  parece  la  ventana  de  San 
Ginés,  que  guarda  el  Museo  de  Madrid,  con  dos  arcos  de  herradura, 
alfiz  y  letrero  mozárabe  en  su  columna;  pero  además  gozamos  de  un 
edificio  entero  y  elocuentísimo:  la  iglesia  de  Santa  María  de  Melque, 
cerca  de  Montalbán. 

Ella  satisface  plenamente  á  las  inducciones  que  sobre  aquel  medio 
social  pudieran  razonarse,  siendo  un  hecho  lógico  y  de  claridad  po- 
cas veces  obtenida.  En  efecto,  la  Urbs  regia,  siempre  rebelde  contra 
los  Omeyas,  había  de  conservar  su  visigotismo  glorioso,  aunque  em- 
pobrecido por  los  reveses  de  fortuna,  y  debía  prevenirse  contra  las 
calamidades  de  la  guerra,  preservando  sus  edificios  del  incendio  y  de 
la  ruina,  tanto  más  tratándose  de  una  iglesia  en  lugar  inerme.  Así  la 
de  Melque  es  dechado  de  robustez,  de  potencia  contrahierro  y  fuego; 
toda  de  sillería  de  granito,  con  un  grosor  de  muros  y  bóvedas  sin 
ejemplo,  hasta  haber  podido  llegar  á  nosotros  desafiando  siglos.  Su  tra- 
za es  cruciforme,  como  Santa  Comba  de  Bande,  San  Pedro  de  la  Mata 
y  San  Pedro  de  la  Nave,  y  como  debieron  serlo  muchas  más  iglesias 
visigodas.  Su  lisura  es  absoluta;  ya  se  olvidaron  aquellos  relieves  en 
mármol  que  enriquecían  los  edificios  toledanos  del  siglo  VII,  ysólo  hay 
molduras  que  nada  de  sabor  clásico  guardan.  Sus  arcos  son  los  tradi- 
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dónales  de  herradura,  con  despiezo  arcaico  y  singular;  mas  tam- 
bién el  avance  de  la  moda  se  traduce  en  ellos  por  un  desarrollo  de 
curvatura  nunca  observada  en  tiempos  godos.  Su  cúpula  baída  pare- 
ce ser  una  adaptación  cordobesa;  su  ábside,  ultrasemicircular  y  por 
fuera  cuadrado,  tampoco  halla  precedentes  cristianos  en  la  región, 
y  fustes  como  los  suyos,  gruesos,  despezados  y  sin  capitel,  tenemos 
en  Liño  y  en  Lena.  En  fin,  es  un  remedo  bárbaro  de  obras  bizantino- 
godas,  con  caracteres  propios  del  siglo  IX. 

Condiciones  análogas  ofrecen  otras  iglesias  de  la  región  pirenaica, 
ajenas  á  la  influencia  francesa,  que  allí  fué  pronta  é  intensísima, 
como  es  natural,  pero  dando  tiempo  á  que  lo  neo-godo,  llamémosle 
asi,  fructificase,  al  contrario  de  lo  observado  en  Asturias. 

Aragón  contribuye  con  un  monumento  bien  notable,  cual  es  San 
Juan  de  la  Pefia.  Su  iglesia  inferior,  descartada  la  parte  románica, 
forma  dos  naves  gemelas  separadas  por  una  pareja  de  arcos  y  columna 
en  medio,  capillas  rectangulares  á  su  cabecera  y  puerta  lateral.  Las 
bóvedas  son  de  cañón;  los  arcos,  de  herradura  poco  acentuada,  excep- 
to el  de  la  puerta  que  se  peralta  en  líneas  rectas,  y  su  despiezo  sigue 
igual  norma  que  los  de  Melque;  las  impostas  llevan  molduras  de  ex- 
traño corte,  y  la  columna  es  anillada,  rematando  en  un  simple  cima- 
cio. La  historia  del  monumento  da  pocas  seguridades,  afirmando,  sin 
embargo,  la  construcción  de  la  iglesia  por  el  rey  García  Jiménez, 
hacia  850,  fecha  verosímil,  dado  su  arte. 

Conocemos  ya  otras  iglesitas  de  la  montaña  de  Gerona,  suma- 
mente rústicas,  que  obedecen  al  mismo  estilo.  Así,  San  Feliú  de 
Boada,  simple  nave  con  arco  travesano  y  bóveda  de  cañón,  y  otra 
peraltada,  como  de  herradura,  en  su  capilla;  de  herradura  son  tam- 
bién los  arcos,  despezados  al  modo  que  los  de  Melque  y  con  impostas 
de  nácela  uno  de  ellos.  La  iglesia  de  Marquet  conserva  su  cabecera 
cruciforme,  con  tres  tramos  de  crucero,  arcos  para  otras  tantas 
naves  y  capilla  cuadrada;  los  arcos,  cañones  de  bóveda  y  ventani- 
lla del  testero  son  de  herradura,  rústicamente  aparejados,  pero 
con  carácter.  La  de  Pedret  era  de  tres  naves  techadas,  comuni- 
cándose por  parejas  de  arcos  de  herradura  bien  acentuados;  á  la 
cabecera  de  las  naves  menores  quedan  ábsides  ultrasemicirculares 
con  cúpulas,  y  respecto  de  la  capilla  central,  parece  moderna.  En 
Olérdola  hay  una  capillita,  como  ábside  prolongado,  pero  cuadran- 
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guiar  por  fuera,  recordando  la  de  Melque;  tiene  bóveda  y  arco  de 
herradura,  muy  bien  aparejado  y  de  tipo  que  parece  musulmán: 
consta  una  consagración  de  la  iglesia  en  929  y  á  entonces  puede  re- 
ferirse lo  dicho.  Fuera  de  la  montaña,  el  arte  lombardo  impuao  en 
Cataluña  aus  métodos,  produciendo  obras  románicas,  sin  rastro  de 
mozarabismo,  entre  las  que  descuella  la  iglesia  de  San  Pedro  de  las 
Puellas,  en  Barcelona. 

En  Asturias,  donde  lo  neo-godo  mozárabe  había  de  luchar  con  una 
arquitectura  ya  formada  y  exótica,  las  influencias  meridionales  asoman 
débilmente,  como  es  natural,  pero  claras.  Asi,  en  la  susodicha  igle- 
sita  de  Valdediós,  obra  de  Alfonso  el  Magno,  coronan  sus  hastiales 
almenas  dentadas,  de  traza  absolutamente  cordobesa  é  idénticas  á  las 
de  la  Gran  Mezquita;  asimismo,  en  las  celosías,  ya  de  entrelazados, 
ya  de  ramaje,  se  aprecian  muy  bien  temas  cordobeses  interpretados 
por  quien  no  loa  sentía;  los  capiteles,  llenoa  de  menuda  labor  vege- 
tal, pueden  obedecer  á  la  misma  corriente,  y  de  mayor  elocuencia  es 
el  trazado  de  las  ventanas,  con  sua  arcoa  dobles  ó  triples,  siempre 
de  herradura  y  recuadradoa  por  el  alfiz,  como  ai  un  artista  andaluz 
hubiese  diseñado  todo  aquello. 

La  iglesia  de  Bedriñana  copió  exactamente  dichas  ventanillas  y 
conserva  otra  celosía  precioaa,  también  de  ataurique.  La  de  Villar- 
deveyo,  antiguamente  Velio,  fundación  del  mismo  Alfonso  III,  ae  de- 
rribó en  nuestro  aiglo,  pero  debió  tener  arcoa  de  herradura,  por  cuanto 
ae  habla  de  au  singularidad  y  de  resabios  árabea,  y  efectivamente, 
la  rica  ventana  conaervada  les  tiene  aaí,  bajo  un  roaetón  de  tipo 
ramirense. 

Laa  igleaias  de  Nora  y  Prieaca,  ya  referidas,  aunque  obedecen  al 
tipo  alfonaí,  algo  asimilaron  de  la  nueva  tendencia,  prolongando  en 
herradura  la  curva  de  sus  arcos,  muy  débilmente  á  veces,  pero  cre- 
cidos algunos  hasta  un  cuarto  de  radio.  En  edificios  posteriores  cam- 
peaba, de  seguro,  esta  misma  forma  de  arcos,  según  dan  á  entender 
la  preciosa  colección  de  ventanas,  de  951,  subsistente  en  San  Mar- 
tín de  Salas  y  otras  máa  rudas  de  Laspra  y  Barcena  del  Río,  junta- 
mente con  adornos  bizantinos  mal  hechos. 

Fuera  de  puertos,  en  territorio  leonés,  Zamora,  reedificada  por  to- 
ledanos, como  ya  se  dijo,  podría  suministrar  datoa  valiosos;  mas  allí 
no  queda  de  entonces  sino  acaao  murallaa  y  la  fachada  de  la  casa  del 
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Cid,  que  mira  al  río,  donde  se  abren  cuatro  ventanas  con  sendos  ar- 
cos de  herradura.  Otra  hay  aprovechada  en  una  ermita  de  Fermose- 
lle,  antes  Saliago. 

Los  monasterios  de  San  Froila  es  verosímil  que  fuesen  arruina 
dos  por  las  tropas  de  Almanzor  en  981,  entre  el  centenar  de  iglesias 
y  pueblos  de  los  contornos  zamoranos  que  entonces  cayó;  pero  del 
de  Távara  nos  queda  el  interesante  dibujo,  hecho  por  Emeterio  en  970, 
de  su  torre,  alta  et  lapídea,  con  arcos  de  herradura  en  varios  pi- 
sos, á  los  que  se  subía  por  escaleras  de  mano;  un  andén  de  madera 
vuela  en  lo  alto,  y  hay  campanas  dispuestas  sobre  el  tejado  en  sopor- 
tes ligeros.  La  iglesia  fué  rehecha  en  1137,  con  tres  naves,  crucero  y 
ábside,  quizá  siguiendo  la  traza  antigua,  y  persiste  á  sus  pies  la  gran 
torre,  cuya  parte  baja,  hecha  de  pizarra,  hueca  y  con  un  arco  de  he- 
rradura, acaso  es  primitiva.  En  Moreruela  de  Távara  quedan  varias 
piedras  con  labores,  incrustadas  en  su  iglesia  del  siglo  XIII,  y  una 
rica  celosía  de  mármol,  que  bien  pueden  datar  del  IX,  con  carácter 
godo  muy  decadente. 

En  el  valle  de  Vidríales  (Zamora)  está  la  iglesia  de  Santa  María 
de  Camarzana,  formando  espaciosa  nave  con  dos  ábsides  á  sus  teste- 
ros, uno  de  ellos  sólo  en  cimientos;  es  obra  de  manipostería  y  ladrillo, 
con  grandes  ventanas  arqueadas,  y  quizá  la  correspondieron  dos  ca- 
piteles de  pilastras,  hoy  en  un  huerto,  que  se  parecen  absolutamente 
á  los  de  tiempo  del  Rey  Casto. 

Dentro  de  Astorga  nada  sobrevivió  al  estrago  de  Almanzor,  si  no 
es,  que  lo  dudo,  la  espadaña  de  San  Bartolomé,  rudamente  hecha  con 
dos  arcos  de  herradura,  y  que  seguramente  precedió  á  la  reconstruc- 
ción del  edificio  en  el  siglo  XIII. 

Genadio  restauró,  con  doce  compañeros,  en  San  Pedro  de  Montes, 
el  pequeño  oratorio  que  erigiera  Fructuoso  y  ampliara  Valerio  en  el 
siglo  VII;  allí  cerca  reedificó,  en  902,  la  pequeña  iglesia  de  Santa 
Cruz,  y  otras  tres  hizo  nuevas  en  aquella  bravia  sierra  del  Bierzo.  Des- 
pués, hecho  obispo  de  Astorga,  emprendió  la  reconstrucción,  desde 
sus  cimientos,  de  la  iglesia  de  San  Pedro,  mirifice  ut  cernitur,  se- 
gún él  mismo  hizo  constar,  y  no  oprimiendo  al  vulgo  para  ello,  sino 
con  largueza  de  pagas  y  con  sudor  de  los  frailes,  hasta  consagrarla 
en  919.  Por  desgracia,  una  obra  del  siglo  XII  al  XIII  la  sustituye, 
quedando  tan  sólo  unas  cuantas  columnas  en  su  torre,  por  señal  de  lo 
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que  hubo;  también,  fragmentos  decorativos  de  la  ermita  de  la  Cruz  y 
las  inscripciones  históricas  que  á  ambos  edificios  se  refieren.  Entre 
los  capiteles,  uno  hay  como  del  siglo  IX,  semejante  á  los  de  Camar- 
zana  y  de  Santullano  en  Oviedo;  otro  parece  godo,  y  asimismo  los 
vestigios  ornamentales  de  Santa  Cruz.  Por  debajo  de  allí,  en  Val- 
dueza,  quedan  ruinas  de  la  iglesia  de  San  Clemente,  aneja  de  Montes, 
simple  rectángulo  con  ventanilla  de  arco  de  herradura,  groseramente 
hecho,  á  sus  pies. 

San  Martín  de  Castañeda,  en  Sanabria,  monasterio  reedificado 
por  el  abad  cordobés  Juan  y  sus  monjes  en  921,  no  conserva  de  en- 
tonces sino  el  epígrafe  donde  este  hecho  se  conmemora,  otro  sepul- 
cral en  Rivadelago  y  unas  dovelas  con  follajes  bizantinos  y  algo  de 
lóbulos,  que  parecen  denunciar  mozarabismo. 

Dejemos  ya  estos  lugares  de  desolación  para  buscar  otros  más 
afortunados  en  conservar  edificios  de  aquella  centuria  misteriosa. 
Gallardea  en  primera  línea  San  Miguel  de  Escalada,  iglesia  que  con- 
sagró Genadio,  reedificada  y  ampliada  «con  ostentación  y  arte  admi- 
rable», sobre  un  antiguo  santuario,  por  el  abad  Adefonso  y  sus  com- 
pañeros, venidos  de  Córdoba,  en  lo  que  emplearon  todo  el  año  913.  No 
consta,  aunque  sea  verosímil,  que  este  mismo  abad  fuese  el  fundador 
de  Sahagún;  pero  desde  luego  tenemos  aquí  una  obra  mozárabe  indu- 
dable. La  parte  más  antigua  del  edificio,  que  bien  puede  ser  anterior 
á  dicho  año,  comprende  dos  ábsides  laterales  ultrasemicirculares  y 
al  exterior  cuadrados,  un  crucero  atravesado  por  arcos,  y  tres  am- 
plias naves.  Los  arcos  son  de  herradura,  como  los  de  Melque,  sobre 
impostas  molduradas  unas  veces,  y  otras  sobre  capiteles  bárbaros, 
recortados  para  acomodarlos  al  sitio;  hay  pilares  cruciformes  de 
gran  aparejo,  constituyendo  novedad  muy  significativa,  y  bóvedas 
de  cuatro  cascos  ó  gallones  en  los  ábsides. 

Luego,  la  llegada  de  un  nuevo  maestro,  gran  decorador,  en  913, 
explicaría  la  variación  absoluta  de  procedimientos  y  de  arte  que  en 
lo  demás  del  edificio  se  observa.  Las  arquerías  divisorias  de  las  na- 
ves, el  ábside  central  y  un  iconóstasis,  aislando  el  presbiterio  del 
cuerpo  de  la  iglesia,  revelan  influjo  andaluz  mucho  más  vivo,  con 
notas  peculiarísimas  de  allí,  como  es  el  descentramiento  del  trasdós  en 
los  arcos,  y  mano  de  obra  esmerada,  gracias  al  empleo  de  una  caliza 
muy  fina,  en  sustitución  de  los  materiales  groseros  usados  antes.  Ello 


M.  Gomes- Moreno.  107 

además  era  obligado  para  desarrollar  una  exuberancia  decorativa  sin 
ejemplo  en  lo  cristiano,  desde  tiempos  visigodos,  y  que  tampoco  fué 
igualada  en  las  demás  iglesias  del  propio  siglo,  á  base  de  roleos  vege- 
tales, con  aves  entre  medias,  racimos,  etc.  Su  estirpe  es  absolutamen- 
te oriental,  con  precedentes  españoles,  ya  en  San  Pedro  de  la  Nave  y 
en  Toledo,  ya  en  un  mármol  del  Museo  de  Zaragoza,  y  con  analogías 
en  Bofiar  y  Pefialva,  próximas  en  fecha  y  comprobando  asi  nuestra 
cronología.  Frisos  y  pretiles  fueron  el  principal  campo  de  los  susodi- 
chos adornos,  pero  además  hay  capiteles  con  hojas  lisas  y  desprovis- 
tos de  cimacio,  excepcionalmente;  alas  de  tejado  con  modillones  de 
tipo  árabe  cordobés,  que  se  repiten  con  fijeza  notable  en  casi  todas  las 
iglesias  leonesas  del  mismo  siglo;  otra  bóveda  de  gallones,  aparejada 
muy  bien;  aras  con  inscripciones  y  más  adornos;  celosías,  y  por  últi- 
mo, una  parte  superior,  hecha  de  ladrillo,  verosímilmente  coetánea. 
Esbeltez,  ligereza,  galanura  son  las  características  de  Escalada,  pie- 
dra fundamental,  para  nosotros,  de  la  arquitectura  leonesa  mozárabe. 
Muy  hacia  sur,  en  una  barranquera  de  tierra  de  Campos  (Valla- 
dolid),  se  oculta  San  Cebrián  de  Mazóte,  antes  Mozot  ó  Mozout,  otra 
iglesia  de  las  más  insignes  entre  sus  congéneres,  y  que  inicia  de  lleno 
un  nuevo  período.  Según  indicios,  ya  era  monasterio  mozárabe  en  los 
primeros  años  del  siglo  X,  donde  habitaba  la  comunidad  cordobesa, 
que  hacia  916  se  trasladó  á  Castañeda,  en  Sanabria.  Su  conserva- 
ción deja  mucho  que  desear;  pero,  aun  destrozada  y  reformada  como 
se  halla,  es  reconocible  su  crucero,  bien  largo,  con  extremidades  cur- 
vas hacia  el  interior  y  abovedadas;  capillas  laterales,  con  bóvedas 
de  aristas;  otra  en  medio,  que  precedería  tal  vez  á  un  ábside,  pues 
sin  él  resulta  acéfalo  el  edificio;  tres  naves  techadas,  con  ventanajes 
altos  y  arquerías  de  comunicación,  y  á  los  pies  un  gran  ábside  ultra- 
semicircular.  Los  arcos  son  de  herradura,  con  novedades  por  influen- 
cia seguramente  andaluza;  todos  se  apean  sobre  columnas,  y  ellas 
forman  serie  notabilísima,  con  sus  grandes  capiteles  bizantinos,  pro- 
totipos de  los  que  vemos  irse  desarrollando  en  este  período;  otros  son 
más  viejos  y  aprovechados,  y  hay  también  un  friso  de  esquinillas, 
resto  de  tejaroz  como  los  de  Escalada,  probablemente.  Dentro  del 
tipo  basilical,  ofrece  esta  iglesia  rasgos  de  orientalismo,  según  ya  el 
arte  godo  hizo  patentes,  y  su  crucero  recuerda  sobre  todo  los  de  las 
iglesias  del  monte  Athos. 
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Muy  cerca  está  Bamba,  que  suponen  ser  la  villa  de  Gérticos,  don- 
de murió  Recesvinto  y  fué  Wamba  elegido  sucesor  en  el  reino  de  loa 
visigodos.  Allí  consta  una  sede  Bambense,  que  ocupaba  Frunimio, 
antes  obispo  de  León,  entre  928  y  953,  y  es  de  creer  que  éste  erigiría 
la  iglesia  en  cuestión,  bajo  título  de  Santa  María,  y  un  monasterio 
anejo,  cuya  existencia  no  traspasó  acaso  la  del  obispo.  Queda  buena 
parte  de  iglesia,  correspondiente  á  este  siglo,  y  por  ella  cabe  inferir 
que  era  del  tipo  bizantino,  conocido  entre  nosotros  por  la  mezquita 
del  Cristo  de  la  Luz,  en  Toledo,  y  la  iglesia  de  St.  Germigny-des- 
Prés  en  Francia.  Su  abovedamiento  debió  ser  completo,  con  los  tra- 
mos principales  muy  elevados  y  cimborio  en  medio;  las  bóvedas  sub- 
sistentes prolongan  su  cañón  á  modo  de  herradura;  las  capillas  son 
cuadradas,  y  el  muro  de  norte  acusa  el  desarrollo  de  los  tramos  últi- 
mos, que  no  existen,  viniendo  á  formar  cruz  inscrita  en  un  cuadra- 
do. Particularidad  insigne  es  la  reaparición  de  estribos,  muy  bien 
aplicados  para  contrarresto  de  los  arcos;  éstos  son  de  herradura,  y 
bus  impostas  forman  una  serie  de  nácelas  esculpidas  primorosamen- 
te, según  veremos  irse  repitiendo  en  todas  las  iglesias  de  este  grupo. 
La  pila  del  agua  bendita,  á  modo  de  capitel,  es  bizantina  pura,  y 
ante  la  capilla  mayor  subsisten  los  maderos  ó  trabes  de  que  pendían 
velos  y  luminarias,  según  rito  aun  conservado  en  Oriente. 

San  Román  de  Ornija  cae  en  la  misma  tierra  de  Campos,  hacia 
el  Duero.  Allí  estaba  sepultado  Chindasvinto,  según  dicen,  y  consta 
una  primera  cita  de  su  monasterio  en  891.  Morales  dice  que  vio  en  pie 
la  iglesia  y  que  era  cruciforme;  hoy  no  quedan  sino  ricos  materiales 
que  la  pertenecieron,  y  ellos  demuestran  que  no  era  goda,  sino  de  este 
mismo  período  que  sumariamos.  Son  una  serie  de  capiteles,  bizantinos 
y  bien  hermosos  los  más  de  ellos;  fustes,  decorado  alguno  con  hojas  y 
retorcidas  estrías;  basas;  cimacios  de  nácelas,  como  las  impostas  de 
Bamba;  una  ara  con  inscripción  muy  incompleta,  y  modillones  de 
cornisa  recortados  en  línea  cóncava  y  formando  lóbulos,  como  los 
de  Escalada  susodichos. 

El  célebre  monasterio  de  San  Facundo  ó  Sahagún  se  fundó,  bajo 
el  patrocinio  de  Alfonso  III,  por  el  abad  cordobés  Adefonso,  en  905. 
A  su  iglesia  era  costumbre  aludir  en  los  privilegios  reales,  desde  922, 
diciendo  que  era  templo  dicato  mire  magnitudinis  compoüto.  Sustituida 
por  otra  grandísima  en  el  siglo  XII,  quedó  una  antigua,  con  nombre 
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de  capilla  de  San  Mancio,  á  sus  pies,  compuesta  de  tres  naves  casi 
iguales  y  abovedadas,  que  en  junto  medían  unos  cincuenta  por  trein- 
ta pies  de  superficie,  con  vistosas  columnas  en  sus  paredes  y  sepul- 
cros alrededor,  entre  los  que  se  reconocían  el  del  abad  Adefonso  y  el 
de  su  inmediato  sucesor  Recesvindo.  El  arquitecto  Sr.  Velázquez  aun 
alcanzó  á  ver  en  ella  arranques  de  arcos  de  herradura;  hoy  sólo  que- 
dan varios  capiteles,  fustes  y  un  cimacio,  todo  de  mármol  blanco  y 
labor  bizantina  exquisita,  como  es  general  en  este  grupo,  reconocién- 
dose que  las  tales  columnas  iban  adheridas  á  pilar  ó  muro,  siendo, 
pues,  edificio  de  estructura  no  basilical,  sino  probablemente  análoga 
á  las  de  Bamba  y  Lebefia. 

El  monasterio  de  Eslonza  ó  Elisoncia,  cuya  fundación  databa 
de  912,  fué  destruido  por  Almanzor  en  987,  y  rehecho,  por  vez  última 
y  enteramente,  en  el  siglo  XVI.  No  conserva  entre  sus  ruinas  absolu- 
tamente nada  de  aquel  regio  sumptu  raro  opere  que  diplomas  del  X  en- 
comian; pero  en  cambio  varios  pueblos  limítrofes  heredaron  de  él, 
probablemente,  unos  cuantos  capiteles  y  algún  cimacio,  como  los  de 
Sahagún. 

Otra  serie  de  ellos  hay  en  Escalada,  puestos  en  obras  más  moder- 
nas, especialmente  los  últimos  arcos  de  su  pórtico,  hacia  la  torre. 
Pero  la  otra  mitad,  que  son  seis  arcos,  aunque  repuesta  no  se  sabe 
cuándo,  constituye  una  obra  excelente  de  hacia  930,  con  sus  colum- 
nas, todas  iguales  y  de  cincel  bizantino,  sus  arquivoltas  de  herradura, 
guarnición  moldurada  y  alfiz,  que  delatan  asimilaciones  cordobesas. 

La  comprobación  de  fecha  respecto  de  este  pórtico  se  nos  depara 
en  la  iglesia  de  Santiago  de  Peñalva,  una  de  las  hijuelas  de  Montes, 
edificada  entre  931  y  937,  por  el  obispo  Salomón,  para  depositar  en 
ella  el  cuerpo  de  su  maestro  y  predecesor  Grenadio,  Sus  columnas,  ci- 
macios, arcos  y  molduraje  son  idénticos  á  los  del  pórtico  de  Escala- 
da, como  obras  de  un  mismo  artífice.  Por  lo  demás,  el  edificio,  joya 
peregrina  de  esta  serie,  es  bizantino  en  su  estructura,  aunque  dentro 
del  cariz  especial  nuestro,  formando  nave  repartida  en  dos  tramos 
por  un  arco  y  ventana  encima,  dos  ábsides  ultrasemicirculares  en 
cabeza  y  pies,  y  sacristías  formando  á  modo  de  brazos  de  cruz.  Es- 
tribos refuerzan  sus  paredes,  como  en  Bamba;  su  cúpula  es  de  ocho 
grandes  cascos  gallonados  sobre  arcos  murales;  así  vienen  también  á 
ser  las  de  los  ábsides,  y  semicilíndricas  las  demás;  su  alero,  de  modi- 
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llones  lobulados  cou  floroncitos,  es  el  típico  de  ésta  serie  de  iglesias, 
y  ya  le  vimos  iniciarse  en  Ornija  y  Escalada;  un  resto  hay  de  celo- 
sía con  follajes,  como  los  de  esta  última  iglesia,  y  cordobés  puro  es 
el  molduraje  de  los  arcos  principales. 

Creíase  que  León  nada  conservaba  de  iglesias  anteriores  á  lo  ro- 
mánico, ya  que  el  subsuelo  de  la  Catedral  no  dio  de  sí  otra  cosa  que 
vestigios  de  un  baño  romano  y  de  los  ábsides  á  que  debió  referirse  la 
consagración  de  1073,  franceses  por  su  estructura  y  decoración.  Mas 
una  reciente  exploración,  promovida  por  el  Sr.  Torbado,  en  la  iglesia 
de  San  Salvador  de  Palaz  de  Rey  ha  hecho  patentes  considerables 
vestigios  de  aquel  monasterio  mirae  magnitudinis,  fundado  por  Rami- 
ro II  (931-951)  para  su  hija  Elvira,  y  donde  fueron  sepultados  el  Rey 
mismo  y  algunos  de  sus  sucesores.  Era  edificio  cruciforme,  con  una 
especie  de  cúpula  en  medio,  sobre  cuatro  arcos  doblados  y  formando 
aristas  en  número  de  doce;  ábside  ultrasemicircular  hacia  poniente, 
contra  rito;  dos  brazos  laterales,  casi  cuadrados,  y  nave  hacia  orien 
te,  mal  reconocible  ni  aun  en  cimientos.  Sus  mayores  analogías  son 
con  la  iglesia  de  Peflalva. 

Cerca  de  Bofiar,  en  la  Montaña  de  León,  donde  hubo  iglesia  con- 
sagrada á  los  Santos  Adriano  y  Natalia  en  920,  quedaron  parte  de  la 
inscripción  conmemorativa,  trozos  de  friso  como  el  de  Mazóte,  y  un 
paño  de  pretil  con  relieves,  imitando  los  de  Escalada,  que  se  trasladó 
al  Museo  de  León,  Otro  epígrafe,  en  lugar  vecino,  alude  á  una  igle- 
sia de  San  Salvador  construida  en  980. 

Afine  de  la  iglesia  de  Penal  va  y  obra  del  propio  artífice  verosí- 
milmente, es  el  oratorio  de  San  Miguel  en  Celanova  (Orense),  tan 
minúscula  como  preciosa,  y  á  cuyo  lado  son,  en  verdad,  «de  admi- 
rable magnitud»,  según  crónicas  y  epígrafes  atestiguan,  las  iglesias 
anteriores.  Fundó  ésta  el  hermano  de  San  Rosendo,  Froila,  entre  los 
años  936  y  942;  fué  descrito  en  lo  antiguo  como  miro  lapídeo  opere  la- 
bulatum,  oculis  valde  admirábile  cernentium,  y  compónese  de  nave,  cru- 
cero con  bóveda  de  aristas,  sobre  cuatro  arcos  murales,  y  ábside, 
que  aun  conserva  el  altar  primitivo:  arcos,  alero,  estribos,  ábside, 
todo  es  como  en  dicha  iglesia,  variando  el  aparejo  por  ser  de  sillería 
y  muy  cuidadoso. 

En  la  aldea  vecina  de  Vilanova  de  las  Infantas  hubo  otro  monas- 
terio, fundado  por  la  condesa  Ilduara,  madre  de  San  Rosendo,  que 
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falleció  en  958,  cuya  iglesia  fué  arrasada  en  nuestros  días,  Quedan  de 
ella  un  capitel,  como  los  susodichos  bizantinos,  modillones  del  alero  y 
otro  de  arco,  idénticos  á  los  de  Celanova,  y  recuerdos  comunicados 
por  los  Sres.  López  Ferreiro  y  Vázquez,  de  que  tenía  una  nave  bien 
grande  con  arcos  ciegos  de  herradura  á  los  costados,  capilla  como  la 
de  Celanova  y  puerta  á  los  pies  entre  nichos  arqueados. 

En  Galicia  estas  construcciones  son  excepcionales:  La  ermita  de 
San  Juan  del  Cachón,  junto  á  Rivas  de  Sil,  levantada  por  el  abad 
Frankila  en  918,  es  un  aposento  con  reducidísima  capilla,  todo  llano 
y  sin  arte.  La  iglesita  de  Samos  ofrece  mayor  insignificancia,  aun 
tratándose  de  monasterio  insigne  y  repoblado  por  mozárabes  desde 
el  siglo  VIII.  En  San  Pedro  de  Rocas  no  hay  sino  un  altar  con  arcos 
de  herradura  trazados  en  su  soporte  y  molduraje  sogueado,  como  de 
tiempo  de  Alfonso  III.  Varios  capiteles  de  Orense  parecen  asturianos 
y  del  siglo  IX,  ya  según  tipo  romano,  ya  bizantinos.  En  Mosteiro  de 
Eiró  (Lugo),  hay  una  ventanilla  con  arcos  de  herradura,  y  otra  pro- 
viene de  San  Juan  de  Camba  (Orense),  que  será  del  siglo  XI,  á  juzgar 
por  los  relieves  icónicos  que  la  acompañan  en  el  Museo  de  aquella 
capital.  Nada  he  visto  atribuíble  á  la  iglesia  compostelana  de  Al- 
fonso III,  ni  acerca  de  ella  puede  formarse  juicio. 

Al  extremo  opuesto  del  reino  leonés,  en  laLiébana,  tenemos  la  igle- 
sia de  Santa  María  de  Lebeña,  edificada  por  un  conde  Alfonso  hacia 
el  año  950,  y  que  es  otro  ejemplo  de  tendencia  bizantina:  planta  cru- 
ciforme, aunque  abortada  hacia  los  pies;  abovedamiento  general, 
pero  sin  cimborio,  y  todo  formado  con  cañones  á  medio  punto;  colum- 
nas apeando  todos  los  arcos,  del  tipo  de  las  de  Sahagún,  pero  hechas 
con  piedra  del  país,  y  finalmente,  arcos  de  descarga  sobre  dos  puer- 
tas. Los  aleros  vuelan  sobre  modillones  de  lóbulos  muy  adornados,  y 
les  acompañan  frisos  con  entalladuras  bárbaras,  pero  de  gusto  bizan- 
tino. Excepcionalmente  son  semicirculares  los  arcos  de  las  tres  capi- 
llas, á  diferencia  de  los  restantes,  que  acusan  herradura  y  con  gran 
desarrollo.  Nótese  la  falta  de  estribos  y  la  disposición  de  los  pies, 
donde  resulta  como  una  capilla  entre  dos  aposentos.  Su  parentesco 
más  inmediato  es  con  la  iglesia  de  Bamba,  salvo  en  ir  atravesados 
los  cañones  laterales  próximos  á  la  cabecera,  con  ventaja  para  su 
equilibrio. 

Más  á  oriente  y  en  línea  con  Santander,  hacia  mediodía,  está  la 
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ermita  de  San  Román  de  Moroso,  priorato  que  fué  de  Silos,  hoy  arrui- 
nada. Su  disposición  es  bien  simple:  capilla  cuadrada  con  bóveda  de 
cañón;  arco  de  herradura  sobre  columnas,  que  no  existen  ya;  nave 
techada  y  puerta  lateral  con  arco  semejante  al  otro.  Su  aparejo  es  de 
sillería  angosta,  bien  labrada;  los  modillones  del  alero,  á  lóbulos, 
mantienen  la  homogeneidad  de  este  grupo  de  iglesias;  el  arco  toral, 
de  curva  muy  cerrada,  es  arcaico  en  su  despiezo,  y  los  cimacios  van 
escalonados  bárbaramente. 

Otra  ermita  de  la  misma  provincia,  la  de  San  Juan  de  Socueva, 
en  Arredondo,  es  una  gruta  artificial,  atribuible  á  este  mismo  período. 
Forma  una  capilla  redondeada,  con  ventana  al  testero,  altar  como 
los  del  siglo  X  y  arco  de  herradura  en  comunicación  con  una  especie 
de  nave.  Recuérdense  las  iglesias  rupestres  de  Capadocia. 

San  Millán  de  la  Cogolla,  el  gran  santuario  de  Castilla,  fué  consa- 
grado en  959,  con  asistencia  de  García,  Rey  de  Navarra;  luego,  consta 
explícitamente  una  dedicación  de  la  iglesia  de  Suso  en  984,  y  otra 
obra  de  1053  á  1067,  incierta,  pero  acaso  relacionada  con  la  amplia- 
ción que  en  el  mismo  edificio  se  observa.  Este  se  conserva  íntegro, 
aunque  muy  remendado;  un  análisis  crítico,  por  el  que  vendríamos 
á  inducir  su  aspecto  primitivo,  sería  largo  de  exponer  ahora;  basten 
de  momento  algunas  conclusiones.  Lo  antiguo  y  venerable  allí  eran 
unas  cuevas,  donde  se  supone  que  habitó  el  Santo  y  yacía  su  cuerpo. 
A  base  de  ellas,  formóse  un  cuerpo  de  edificio,  en  el  que  entestaba 
como  capilla  una  de  las  cuevas.  Aquél  hacía  de  nave,  repartido  en 
dos  tramos  cuadrados  y  con  acceso  desde  un  pórtico;  éste  encaraba 
sus  tres  arcos  hacia  la  peña  donde  se  abría  la  cueva  del  Santo,  de- 
jando una  especie  de  patio  entre  medias,  y  conserva  su  entrada  en  el 
lienzo  opuesto.  Entre  sus  columnas  haylas  con  capiteles  muy  adorna- 
dos, aunque  bárbaros;  los  demás  son  lisos,  pero  tal  vez  consumió  su 
talla  un  incendio  intensísimo,  que  ha  dejado  huellas  en  las  partes 
altas,  calcinándolo  todo;  los  arcos  grandes  son  de  herradura,  con 
amplia  nácela  por  impostas,  á  uso  musulmán,  y  sobre  los  del  pórtico 
hay  una  fila  de  arquillos  á  medio  punto,  que  recuerdan  ciertas  mez 
quitas  siriacas.  La  nave  conserva  su  alero  de  modillones  con  lóbulos 
adornadÍ9imos,  más  que  lo  usual,  y  con  un  suplemento  cuadrado  ha- 
cia abajo,  como  para  refuerzo,  cuyos  prototipos  árabes  fácilmente 
son  reconocibles  en  la  Catedral  de  Córdoba.  Ligadas  con  dicho  alero, 
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y  no  pudiendo  dudarse  de  su  coetaneidad,  cubren  dicha  nave  dos 
cúpulas  de  á  cuatro  paños,  sobre  otros  tantos  arcos  que  se  cruzan  en 
medio:  son,  pues,  bóvedas  con  ogivas,  las  primeras  reconocibles  hoy, 
y  bien  justificadas  por  el  uso  de  nervaduras  hecho  en  Córdoba  y  To- 
ledo durante  el  Califato.  La  parte  ampliada  es  muy  insignificante, 
aunque  remeda  formas  de  lo  primitivo;  llevaría,  como  consecuen- 
cia, la  transformación  del  atrio  en  dos  naves,  á  las  que  sirven  de  ca- 
pillas los  tramos  abovedados  antiguos,  y  así  permanece. 

La  ermita  de  San  Baudel,  cerca  de  Berlanga  (Soria),  es  notabilí- 
sima por  su  gran  bóveda,  igual  en  planta  á  la  susodicha,  pero  que, 
en  vez  de  cruzar  por  en  medio  sus  arcos  de  herradura,  convergen 
hacia  una  columna  central,  en  número  de  ocho,  y  además  arrancan 
de  trompas  diminutas  sobre  los  rincones,  conforme  al  principio  árabe 
cordobés  de  no  aplicar  en  ángulo  tales  nervios.  Más  aún,  sobre  dicha 
columna  y  apenas  visible,  hay  una  cupulilla,  provista  de  nervios  cru- 
zados, como  las  cordobesas,  acentuando  más  y  más  el  carácter  neta- 
mente mozárabe  á  que  todo  este  organismo  responde.  Los  arcos  de 
entrada  y  toral,  doblados,  son  una  novedad,  y  la  tribuna,  sobre  ar- 
quería y  columnillas  lisas,  resulta  de  lo  más  interesante.  En  conjunto, 
no  sólo  es  obra  de  extraordinaria  significación  por  su  técnica,  sino 
de  gratísimo  aspecto,  avalorado  con  las  pinturas  murales  románicas 
que  conserva;  pero  su  historia,  y  con  ella  todo  indicio  de  fecha,  per- 
manecen desconocidos. 

Finalmente,  en  medio  del  Bierzo  tenemos  la  iglesia  de  Santo  To- 
más de  las  Ollas,  que  por  su  arco  toral  doblado  empareja  con  el  edifi- 
cio anterior.  Su  gran  capilla  ovalada,  con  arquería  en  torno  y  cúpu- 
la de  paños  llanos,  constituye  una  de  las  obras  más  atrevidas  y 
singulares  de  nuestra  alta  Edad  Media,  y  con  analogías  antes  france- 
sas que  mozárabes,  salvo  en  cuanto  á  sus  arcos,  siempre  de  herradu- 
ra, y  su  molduraje,  que  es  de  nácelas.  Tampoco  es  dable  asignarle 
una  fecha. 

Sintetizando  el  tema:  Recuérdese  que,  pasada  la  invasión  musulma- 
na, se  determinan  dos  corrientes  en  el  arte  cristiano;  la  una,  con  vis- 
tas á  Europa,  en  Asturias  y  en  Cataluña,  no  obstante  que  allí  sea  difí- 
cil hoy  precisar  la  dirección  inicial  que  trajo;  la  otra,  de  tradición 
goda,  en  el  Pirineo  y  entre  mozárabes,  con  tendencias  á  bizantinís- 
mo,  si  bien  aparece  lo  suficientemente  desligada  del  arte  de  Constan- 
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tinopla  para  que  ello  sólo  tenga  un  valor  muy  condicionado.  Su  ca- 
racterística fundamental  es  el  arco  de  herradura,  con  desarrollo  pro- 
gresivo de  su  curva,  á  tenor  de  las  influencias  directas  andaluzas 
que  iban  sobreviniendo.  Éstas  fueron  acaso  nulas  al  principio,  de 
suerte  que  las  iglesias  del  siglo  IX  no  difieren  casi  de  las  godas  sino 
por  su  rudeza  y  barbarisrnos.  Entrado  el  X,  van  acentuándose  ras- 
gos de  nueva  escuela:  los  aleros  con  modillones  lobulados;  las  bóve- 
das, siempre  cortas,  de  cañón,  de  gallones  y  sobre  nervios  á  lo  últi- 
mo; ábsides  con  planta  de  herradura  y  por  fuera  cuadrados;  capiteles 
corintios  bizantinos,  con  astrágalo  sogueado  y  cimacios  siempre  uni- 
formes; la  pila  articulada;  simplificación  y  predominio  de  la  nácela 
en  el  molduraje;  progresiva  disminución  de  huecos  geminados;  el  des- 
centramieuto  del  trasdós  en  los  arcos,  con  guarnición  y  alfiz  á  veces; 
ser  cóncavo  su  plano  de  intradós  á  lo  largo;  arrancar  los  mismos 
arcos  sobre  impostas  molduradas  y  salientes  con  respecto  á  las  jam- 
bas, cuando  no  sobre  columnas;  talla  siempre  á  biseles  y  sobre  temas 
decorativos  estilizados:  todo  esto  da  homogeneidad  al  grupo  avanzado 
de  iglesias  mozárabes  y  fácilmente  las  caracteriza. 

Mas  lo  que  se  rebela  á  toda  generalización  es  la  estructura  y 
planta  de  las  mismas.  En  una  veintena  de  ellas,  que  nos  es  conocida, 
hácese  imposible  definir  predilección  hacia  tipo  uniforme  cualquiera; 
lléganse  á  notar,  sin  embargo,  repetidos  casos  de  crucero,  afición  al 
abovedamiento  general  y  á  repartirlo  en  tramos  próximamente  cua- 
drados, justificando  una  tendencia  similar  á  la  bizantina,  que  hace 
más  patente  la  escasez  de  edificios  estribados.  Otra  particularidad 
es  la  desaparición  del  nártex  ó  porche,  sin  que  haga  en  contrario  fe 
lo  de  Escalada,  efecto  de  una  recomposición. 

De  artes  industriales  poquísimo  sabemos:  la  cruz  de  Peñalva,  do- 
nada por  Ramiro  II,  es  una  imitación  de  las  visigodas  con  pobres 
adornos  bizantinos;  los  bronces  andaluces  son  de  estirpe  árabe,  y 
unos  cuantos  jarros  y  platos  fundidos,  con  letreros  barbarísimos  y 
acaso  votivos,  que  parecen  de  este  mismo  período,  provendrán  acaso 
del  Norte.  Los  marfiles  son  como  bizantinos,  según  ya  se  dijo,  y  un 
desarrollo  absolutamente  ornamental  les  singulariza;  lo  mismo,  las 
arquetas  de  plata  repujada  y  dorada  de  Astorga  y  Oviedo,  algo  visi- 
godas aún  por  sus  engastes  de  vidrio.  El  supuesto  cáliz  de  Santo  To- 
ribio,  en  Astorga,  es  una  redoma  oriental  de  vidrio  tallado.  La  misma 
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Catedral  conserva  una  cajita  para  reliquias,  de  madera,  con  adornos 
geométricos,  de  carácter  popular,  empastados  de  verde  y  negro,  y 
que  lleva,  incompleto,  el  nombre  de  su  autor,  acaso  Genadio. 

Pero  el  gran  monumento  leonés  de  nuestro  siglo  X  son  las  ilumi- 
naciones de  códices.  Hay  dos  escuelas:  una,  de  origen  andaluz  pro- 
bable y  más  antigua,  parece  absolutamente  castiza;  su  procedimiento 
es  á  la  acuarela,  predominando  un  verde  claro,  pajizo  y  bermellón, 
sin  mezclar  y  sin  blanco;  sus  temas  decorativos  preferentes  son  folla- 
jes rarísimos,  algo  bizantinos,  aves  y  alimañas,  arcos  de  herradura 
y  figuras  humanas,  de  gusto  caligráfico  y  poco  menos  deformes  que 
las  irlandesas.  Entre  sus  obras  principales  cuéntanse  varias  Biblias, 
como  la  de  la  Catedral  de  León,  fechada  en  920;  libros  Conciliares, 
como  el  de  Sahagún,  notable  por  su  colorido;  «Etimologías»  de  San 
Isidoro,  con  sus  respectivos  mapas  geográficos;  Breviarios,  etc.;  fal- 
tan verdaderas  composiciones,  y  apenas  guardan  relación  con  el 
texto  las  figuras  sueltas  que  le  acompañan.  La  segunda  escuela  pare- 
ce castellana;  le  corresponden,  la  Biblia  I  de  San  Isidro  de  León;  los 
más  de  los  Beatos,  desde  el  Tabarense  de  9G8;  los  Conciliares  de  Al- 
belda y  ia  Cogolla,  etc.  Descuella  por  su  exquisita  caligrafía,  dima- 
nada probablemente  de  un  escritor  célebre,  Florencio,  del  monasterio 
de  Baleránica,  ó  sea  de  Arlanza,  que  desde  945  produjo  hermosos 
códices  y  educó  toda  una  escuela  de  artistas.  En  cuanto  á  técnica, 
bus  iluminaciones  son  al  aguazo,  ó  sea  con  blanco  y  mezclando  colo- 
res; imitan  obras  bizantinas,  ya  directamente,  ya  por  mediación  de 
lo  carolingio,  con  sus  encintados  característicos,  y  abunda  en  repre- 
sentaciones infantilmente  atrevidas,  edificios  con  arquerías  de  herra- 
dura, letras  hechas  con  figuras  humanas,  etc. 

Queda  un  punto  digno  de  atención:  la  iconografía.  Es  un  hecho 
probabilísimo,  aunque  apenas  formulado,  que  el  culto  español,  antes 
de  sobreponerse  lo  galicano,  fué  iconoclasta,  y  el  célebre  canon  eli- 
berritano  queda  así  justificado  plenamente.  El  único  signo  de  adora- 
ción expuesto  en  las  iglesias  era  la  santa  Cruz,  estilizada  y  rica, 
pero  sin  Crucifijo;  ni  aun  en  lo  decorativo  y  portátil  hallamos  repre- 
sentaciones sino  de  ángeles,  el  Cordero  de  Dios  y  símbolos  de  los 
Evangelistas;  los  códices  netamente  españoles  no  añaden  sino  figuras 
de  los  mismos  Evangelistas  y,  una  vez,  menudas  escenas  de  Cristo, 
tan  sin  arte  que  prueban  la  falta  de  tradición  y  de  modelos;  en  la  se-. 
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gunda  serie  de  códices  susodicha,  no  obstante  su  prodigalidad  de  es- 
cenas y  afiuidades  europeas,  sigúese  el  mismo  precepto,  raras  veces 
contrariado  con  algún  busto  de  la  Majestad  ó  alegoría  de  la  Encarna- 
ción y  una  escena  insigne,  cual  es  la  del  Calvario  en  el  Beato  de  Ge- 
rona, obra  de  «Ende  pinctrix»,  hacia  975  y  hecha  en  Castilla.  Re- 
cuérdese que,  á  principios  del  siglo  IX,  en  St.  Grermigny-des-Pré3, 
fundación  del  sabio  español  Teodulfo,  el  mosaico  de  su  ábside,  con  el 
arca  de  la  Alianza,  resulta  un  mentís  singular  á  la  imaginería  de 
Europa,  y  otras  pinturas  que  mandó  hacer  él  mismo,  en  su  abadía 
de  St.  Benoit-sur-Loire,  sólo  llevaban  representaciones  cosmogónicas 
bien  notables.  Otro  español,  coetáneo  suyo,  Claudio,  que  llegó  á 
obispo  de  Turíu,  escandalizado  allí  ante  el  culto  de  las  imágenes,  es- 
cribió en  contra  y  fué  tildado  de  iconoclasta  y  hereje. 

Véase  en  este  episodio  como  una  alegoría  de  la  lucha  que  vino 
librándose  entre  la  Europa  absorbente  y  un  fondo  de  rebeldía  espa- 
ñola contra  lo  que  viene  del  Pirineo.  Nuestra  historia,  á  despecho 
de  tantas  claudicaciones  como  la  ofuscan,  no  es  europea.  Nuestro 
arte,  si  no  resulta  como  el  de  Europa,  es  porque  no  debe  serlo. 

M.  GÓMEZ-MORENO. 
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GASPAR   BECERRA 

Parte  alta  del  retablo  mayor  de  la  Catedral  de  Astorga  (1558-  15G<<) 

En  los  compartimentos  la  Asunción,  Coronación,  Natividad  y  Desposorios 

tk-  María,  y  la  Circuncisión  y  la  Epifanía  ele  Jesús. 


GASPAR    BECERRA 

(NOTAS     VARIAS) 

|  6.°  —  La  educación  italiana:  al  lado  de  Vasari, 

No  se  reanudan  estos  estudios  sino  muchos  meses  después  de  escri- 
tos y  publicados  los  cinco  primeros  ||  en  el  Boletín  dk  la  Sociedad 
Española  de  Excursiones.  Y  al  hacerlo,  acaso  truncando  otra  vez 
el  orden,  nunca  muy  sistemático,  de  estas  elucubraciones  criticas,  me 
veo  en  la  necesidad  de  acudir  á  los  reparos  que  á  mi  juicio  extremo- 
so sobre  el  arte  de  Gaspar  Becerra  hayan  opuesto  mis  amables  lecto- 
res. Todavía  veo  la  huella  en  mi  espíritu  de  la  sincera  amargura  que 
sentía  el  señor  Conde  de  las  Almenas  al  leer  mis  opiniones,  al  ver  lo 
que  dije  de  la  frialdad  de  espíritu  en  las  creaciones  plásticas,  es- 
pléndidamente esculturales,  del  genio,  que  llamé  manco,  de  Gaspar 
Becerra.  Eso  de  que  yo  creyera  y  que  dijera  que  era  manco,  manco 
de  la  mano  del  corazón,  había  llegado  á  lo  hondo  del  suyo,  y  á  mí 
me  merece  siempre  respeto,  por  ser  de  nuestra  Escultura  castiza  uno 
de  los  pocos  entusiastas  de  verdad,  con  hechos  más  que  con  palabras, 
el  señor  Conde,  que,  ahora,  en  la  primavera  de  1913,  acaba  de  dar  tan 
gallarda  muestra  de  sus  dotes  de  organizador,  de  artista — y  de  apa- 
sionado á  la  vez — ,  en  la  instalación  preciosa  de  la  Exposición  dioce- 
sana de  Cruces  y  Crucifijos,  en  el  presente  Centenario  Constantiniano, 
de  la  que  ha  sido  el  alma  y  el  todo. 

Becerra  (tras  de  él,  Ancheta,  Español...  etc.)  nos  ofrece,  tras- 
plantada á  España,  la  escuela  de  Miguel  Ángel,  que  aquí  había  de 
llegar  á  predominar  tanto  y  tanto  (claro  es  que  con  el  inconmensura- 
ble apoyo  de  la  genialidad  de  Juan  de  Juni),  singularmente  en  las 
provincias  de  la  mitad  Norte  de  España. 

En  Italia  á  todo  eso  se  llamaría  y  en  verdad  sería  manierismo. 

En  España  ¿dejó  de  serlo,  para  arraigar,  para  españolizarse,  para 
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cobrar  fuerzas  al  contacto  de  la  tierra,  de  la  tierra  hispana  esencial- 
mente vivificadora  y  realista  en  las  Artes?...  ¿Dejó  de  ser  manieris- 
mo para  convertirse  en  casticismo? 

Este  es  el  problema  crítico  hondo  que  entraña  el  caso  Becerra. 

La  Historia  del  Arte  ha  de  ser  Historia,  no  propaganda  de  patrió- 
ticos entusiasmos,  ni  perpetuo  ditirambo  ó  perpetua  vindicación  de  lo 
nuestro. 

Pero  aun  dentro  de  la  más  porfiada  imparcialidad,  el  mismo  pa- 
triotismo nos  llevaría  á  dar  á  cada  uno  lo  suyo,  precisamente  al  bos- 
quejar esa  contraposición  y  evolución  entre  dos  épocas  de  nuestra 
escultura,  entre  dos  orientaciones  de  nuestra  plástica:  la  itálica,  ma- 
nierista,  barroca  en  pleno  siglo  XVI:  la  de  los  grandes  retablos,  y  la 
hispánica,  castiza,  realista  y  purista  en  el  siglo  XVII  (por  un  glorio- 
so viceversa  de  nuestra  Historia  artística):  la  popular  de  nuestras 
imágenes  aisladas  y  procesionales.  Sólo  España  —  y  no  Italia,  y  no 
Francia,  y  no  Flande3 — llegó  á  esa  evolución  salvadora  por  el  cami- 
no del  arte  popularizable  y  popular  de  verdad  (nacionalmente  sincero 
por  tanto)—;  como  sólo  España  (é  Inglaterra  al  mismo  tiempo),  por  el 
camino  del  arte  popularizable  y  popular  de  verdad  (sincero  por  tanto) 
crearon  un  teatro  moderno,  basado  en  los  romanees,  las  crónicas  y 
las  leyendas,  en  contraposición  al  clasicista,  cortesano,  de  humanis- 
tas, que  todo  el  Renacimiento  había  conocido  en  Europa,  en  imita- 
ciones insinceras  del  teatro  griego  y  romano. 

Analicemos  primero  los  hechos  de  la  educación  italiana  de  Gaspar 
Becerra,  y  luego  diremos  algo  de  la  escuela  en  que  se  formara  en 
Roma,  dejando  para  más  adelante  la  continuación,  fin  y  remate  del 
estudio  del  retablo  de  Astorga.  Ya  que  antes  se  hace  preciso  conocer 
las  ideas  estéticas  y  la  educación  artística  que  trajera  de  Roma,  y  ello 
no  es  posible  saberlo  bien  sin  conocer  sus  primeros  pasos  en  Italia. 

De  sus  pasos  allá,  siempre  se  tuvo  alguna  noticia  entre  nosotros, 
siendo  muy  raro  que  Palomino  no  conociera  todas  las  que  de  nuestro 
Becerra  traía  Vasari.  Al  reanudar  yo  estos  estudios  becerrinos,  un 
año  después  de  interrumpidos,  la  constancia  en  la  investigación  de 
un  discípulo  mío  querido  y  colaborador  en  otras  tareas  histórico-ar- 
tisticas,  D.  Francisco  Javier  Sánchez  Cantón,  á  la  vez  que  nos  revela 
el  secreto  del  autor  del  Crucifijo  de  la  Academia  —  que  no  es  de  Be- 
cerra, como  veremos,  sino  de  su  contemporáneo  Pompeyo  Leoni — ,  y 
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que  nos  cuenta  especies  olvidadas  sobre  la  más  famosa  creación  de 
Becerra  —  la  Soledad,  encargo  de  doña  Isabel  de  Valois — ,  nos  da 
noticia  de  que  nuestro  artista  fué  famoso  en  varias  naciones,  parti- 
cularmente en  Italia,  que  fué  personalmente  discípulo  de  Miguel  Án- 
gel, y  que  algún  tiempo  residió  en  Calabria,  en  donde  adquirió  la  par- 
ticular devoción  á  San  Francisco  de  Paula,  el  santo  calabrés,  y  á 
los  frailes  minimos,  que  pueda  explicar  acaso  sus  tareas  en  la  iglesia 
romana  de  la  Trinidad  de  Monti,  que  era  de  mínimos,  y  en  la  iglesia 
madrileña  de  la  Victoria,  también  de  mínimos,  en  que  quiso  ser 
enterrado  (1). 

De  eso,  de  la  estancia  en  Calabria,  de  que  fué  directamente  discí- 
pulo del  Buonarrotti  y  de  aquello  de  su  fama  en  otras  naciones  extran 
jeras,  fuera  de  Italia,  nada  absolutamente  sospechábamos,  pero  repito 
que  aun  olvidando  Palomico  citas  áz\  Vasari,  todavía  se  le  alcanzó 
noticia  de  la  estancia  y  trabajos  de  Becerra  en  Roma. 

Dice  Palomino,  mezclando  notas  de  Arfe,  Pacheco  y  Alfaro,  con 
su  propia  manera  de  enhebrar  biografías:  «Fué  Gaspar  Becerra  na- 
tural de  la  ciudad  de  Baeza,  en  Andalucía  (Juan  de  Arfe  varía  com- 
mensuración,  líb.  II,  tít.  I),  una  de  las  principales  del  rey  no  de  Jaén. 
Inclinóse  desde  sus  primeros  años  al  Arte  de  la  Pintura,  y  habiendo 
vÍ8to  la  manera  de  pintar  y  dibuxar  que  Alonso  Beruguete  traxo  de 
Italia  de  la  escuela  del  gran  Micael  Ángel,  deseando  coger  el  agua  en 
la  fuente,  partióse  á  Roma,  donde  estudió  de  las  estatuas,  y  medios 
relieves  antigos,  y  de  las  obras  de  Micael  Ángel,  de  quien  fué  discí- 
pulo, aunque  también — lo  que  es  imposible — de  Rafael  de  Urbino;  y 
aeí  adquirió  una  manera  de  mejor  gusto  que  aun  la  de  Berruguete,  por 
ser  sus  figuras  más  carnosas  y  de  más  galantes  contornos.  Concuerda 
(añade  Palomino)  con  esto  lo  que  dice  Pacheco  por  estas  palabras 
(Arle  de  la  Pintura,  lib.  II,  cap.  V,  fol.  242):  «Gaspar  Becerra  quitó 
á  Berruguete  gran  parte  de  la  gloria  que  se  había  adquirido,  siendo 

(1)  «Deste  gran  oficial  (gran  artista:  de  Becerra  habla)  dura  hasta  hoy  la  mi- 
mería en  muchas  provincias  de  Europa,  por  las  obras  tan  primas  que  en  ellas  dexó 
de  eu  mano,  y  en  especial  en  Italia  donda  estuvo  muchos  años  siendo  diecipulo  de 
Miguel  Ángel,  cuya  fama  es  tan  notoria  que  baste  esto  para  gloria  de  eutrambosj 
y  como  la  piadosa  Reina  (Dcña  Isabel  de  Volols)  truxo  de  Francia  la  devoción  de 
San  Francisco  de  Paula,  asi  la  truxo  él  de  Calabria...»  (Texto,  que  más  adelántese 
dará  íntegro,  de  Fray  Antonio  Aréi:  «Discurso...  de  la  misteriosa  imagen  de  Nues- 
tra Señora  de  la  Soledad»,  Madrid— Pedro  Taco— 1640(1630,  según  Nicolás  Antonio.; 
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celebrado  dicho  Becerra  no  sólo  en  España,  pero  en  Italia,  por  haber 
seguido  á  Micael  Ángel,  y  ser  sus  figuras  más  enteras,  y  de  mayor 
grandeza;  y  así  imitaron  á  Becerra,  y  siguieron  sus  caminos  los  mejo- 
res escultores,  y  pintores  de  España». 

Hace  luego  varias  consideraciones,  quiere  á  la  buena  de  Dios  Pa- 
lomino marcar  época  al  nacimiento  de  Becerra,  que  lleva  caprichosa- 
mente á  1500  por  suponerle  ya  maduro  al  dibujar  antes  de  1556  las 
piezas  de  Anatomía  para  el  libro  del  Dr.  Valverde,  editado  dicho  año 
en  Roma,  «y  algunos  años  antes,  dice,  se  harían  los  dibujos:  aunque 
esta  conjetura,  añade,  no  ha  lugar,  si  atendemos  á  lo  que  dice  el  Abad 
Filipo  Titi,  que  en  Roma,  en  la  iglesia  de  la  Santísima  Trinidad,  que 
es  convento  de  los  mínimos  de  San  Francisco  de  Paula,  hay  una 
pintura  de  la  Natividad  de  la  Virgen  (Abate  Philipo  Titi,  lib.  di  stud 
di  pitt  nelle  chiese  di  Rom.),  en  la  tercera  capilla  á  el  lado  de  la 
epístola  de  mano  de  nuestro  Becerra»,  añadiendo  (todo  lleno  de  erro- 
res crasos)  Palomino:  «y  esta  iglesia  se  consagró  y  comenzó  á  ilus- 
trar de  pintura  el  año  1595» — se  construyó  en  verdad  y  se  comenzó  á 
adornar  en  1491  y  años  siguientes,  aunque  en  1595  se  la  consagrara 
y  se  completara  su  decoración  por  Sixto  V  y  el  Cardenal  Moríais,  res- 
pectivamente— ,  «á  expensas  de  algunos  señores  Cardenales,  si  no  es 
que  la  hubiese  hecho  antes  (Becerra,  la  pintura  de  la  Natividad)  y 
después  se  colocase  allí;  aunque  si  es  al  fresco,  como  lo  puede  ser, 
por  estar  en  uno  de  los  costados  de  la  capilla,  no  puede  ser  esto,  sino 
es  que  lo  hubiese  pintado  muchos  años  antes  de  consagrarse  dicha 
iglesia;  pero  lo  que  no  admite  duda  es  el  crédito  en  que  estaba  en 
Roma,  pues  para  este  empeño  se  eligieron  sujetos  de  aventajada  ha- 
bilidad en  la  pintura.» 

Hasta  aquí  Palomino,  sin  conocer  el  texto  de  Vasari  y  discurrien- 
do sobre  base  cronológica  falsa.  Ceán  Bermúdez,  que  aprovechaba  el 
Palomino  y  conocía  ya  (por  Ponz)  las  fechas  extremas  de  la  vida  de 
Becerra,  procediendo  como  en  él,  en  Ceán,  eB  hábito  hasta  ahora  poco 
vituperado  como  fuera  merecido,  dijo  terminantemente  y  gratuita- 
mente que  el  cuadro  de  la  Natividad  de  Monti  de  Becerra  era  una 
tabla,  contra  lo  que  terminantemente  dice  Vasari,  y  sin  confesar  Ceán 
Bermúdez  que  era  eso  de  tabla  de  su  propia  minerva,  y  que  era  la  so- 
lución que  por  lo  visto  se  le  había  ocurrido  á  la  conjetura  de  Palomi- 
no de  que  se  trasladase  la  obra  de  la  vieja  á  la  supuesta  nueva  igle- 
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sia  de  la  Trinidad  de  los  Montes;  que  no  fué  reconstruida  nunca,  ni 
menos  en  la  capilla  tercera  del  lado  de  la  epístola,  todavía  subsisten- 
te, con  las  pinturas  murales  de  los  colaboradores  de  Becerra  y  con  la 
suya  aunque  repintada.  He  ahí  una  vez  más  un  error  explicado  por 
los  antecedentes,  demostrándose  cuántas  veces  se  forman  de  una  es- 
pecie hipotética  bolas  de  nieve  y  cuan  importante  no  es  reproducir 
los  textos  en  el  orden  cronológico  de  su  publicación  y  aprovecha- 
miento para  deshacer  ios  entuertos  de  la  historiografía  artística  es- 
pañola. 

De  tres  tareas  de  Becerra  en  Roma  tenemos  concreta  noticia:  los 
frescos  suyos  en  la  Cancellaria,  colaborando  con  Vasari;  los  frescos 
(uno  al  menos:  la  Natividad  de  María)  en  la  Trinitá  de'  Monti,  colabo- 
rando con  Daniel  de  Volterra,  y  sus  dibujos  para  el  libro  del  doctor 
Valverde. 

El  estudio  de  este  último  trabajo  irá  en  otros  párrafos,  relacionán- 
dolo con  la  estatua  de  la  Muerte  que  á  su  nombre  se  conserva  en  el 
Museo  de  Valladolid  y  con  los  dibujos  sueltos  conservados  en  la  Bi- 
blioteca Nacional  y  en  otras  partes,  pues  todo  ello  se  refiere  á  un  solo 
tema:  Becerra  anatomista. 

El  primer  testimonio  de  los  trabajos  que  conocemos  más  antiguos 
de  Becerra  en  Roma  nos  lo  da  un  testigo  en  este  caso  irrecusable : 
Vasari. 

Al  tenor  de  su  texto  hay  que  estrechar  entre  1544  y  1546  precisa- 
mente la  gran  tarea  de  solos  cien  dia3  en  que  le  ayudó  más  que  nadie 
Becerra.  La  fecha  ha  de  ser  más  precisa,  pero  no  tengo  hoy  datos 
más  concretos  á  la  mano. 

Vivía  Paulo  III,  el  Papa  Farnesio,  patriarca  de  la  estirpe  ducal  de 
los  Parmas,  cuya  primogenitura  (por  doña  Isabel)  recayó  dos  siglos 
más  tarde  en  los  Borbones  de  España,  y  cuyo  escudo  es  en  conse- 
cuencia (desde  Carlos  III)  uno  de  los  cuarteles  del  escudo  «grande»  de 
nuestra  actual  monarquía:  seis  Uses  de  azur  en  campo  de  oro,  puestas 
así:  una,  dos,  dos,  una. 

Aquel  último  Papa  del  Renacimiento,  aquel  último  de  los  creado- 
res de  una  dinastía  reinante  en  su  familia,  desmembró  gentilmente  los 
Estados  de  la  Iglesia  para  dar  á  su  hijo  Pedro  Luis  Farnesio,  un  mal- 
vado, los  Estados  ducales  de  Castro,  Parma  y  Plasencia  en  pequeña 
monarquía  (1545).  Su  otro  hijo,  Ranuccio  Farnesio,  era  Arzobispo  de 
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Ñapóles  y  omnipotente  Cardenal,  como  era  Cardenal  su  nieto  Alejan- 
dro Farnesio;  su  otro  nieto  el  Duque  Octavio,  fué  el  padre  de  nuestro 
gran  General,  biznieto  del  Papa,  Alejandro  Farnesio,  nacido  de  Mar- 
garita de  Austria  (hija  no  legitima  de  Carlos  V).  El  Tiziano  ha  inmor- 
talizado la  fisonomía  del  viejo  Pontífice  (1)  y  de  sus  nietos  en  un  solo 
cuadro,  en  grupo,  y  en  sendos  cuadros,  aislados,  como  también  la  del 
hijo  primogénito;  lienzos  todos  que  nuestro  Carlos  III  llevó  á  Ñapóles 
(como  la  Flora  Farnesio,  el  Hércules  Farnesio,  el  Mosaico  Farnesio, 
etcétera)  cuando  dejó  de  ser  Duque  de  Parma  para  ser  Rey  de  Ñapó- 
les y  Sicilia.  ¿Por  qué  no  llevaría  consigo  y  nos  traería  acá  tan  insig- 
nes riquezas  cuando  dejó  de  ser  Rey  allá  y  vino  á  ser  aquí  Rey  de  Es- 
paña? De  la  Dánae  de  Tiziano  hecha  para  Octavio  Farnesio,  y  repeti- 
da para  su  cuñado,  nuestro  Rey  Felipe  II,  hablaremos  más  tarde. 

El  Cardenal  y  Arzobispo  de  Ñapóles  Ranuccio  Farnesio,  en  vida 
de  su  padre  habitaba  el  magno  Palacio  della  Cancellaria,  una  de  las 
más  bellas  arquitecturas  del  mundo:  la  creación  capital  de  Braman- 
te. Y  para  ornato  de  su  gran  salón  quiso  que  toda  la  decoración  lo 
pintara  Vasari,  pero  que  la  hiciera  con  inusitada  rapidez.  En  la  auto- 
biografía del  pintor  cronista  se  dedican  dos  largos  párrafos  (los  nú- 
raeros  XXVI  y  XXVII)  á  esta  tarea.  Fué  por  cierto  Paulo  Giovio 
quien  recomendó  al  Arzobispo  la  elección  de  Vasari,  como  D.  Julio 
Clovio,  el  gran  miniaturista  buonarrotesco,  veinticinco  años  más  tar- 
de, nos  había  de  dejar  la  más  vieja  noticia  sobre  el  Greco  con  su  carta 
precisamente  al  Cardenal  Alejandro  Farnesio,  escrita  para  que  diera 
en  su  Palacio  aposento  al  joven  pintor  cretense. 

Vasari  concibió  en  grande  aquella  decoración  del  magno  salón  de 

la  Cancellaria,  que  todavía  subsiste:  escenas  y  alegorías,  referentes 

unas  y  otras  al  Papa  Farnesio  reinante  Paulo  III,  ya  poniendo  paz 

entre  Carlos  V  y  Francisco  I,  ya  recibiendo  embajadas  de  todas  las 

naciones,  ya  distribuyendo  beneficios,  ya,  finalmente,  examinando 

los  planos  de  obras,  particularmente  los  de  la  Basílica  de  San  Pedro 

(1)  Hermosísima  réplica  del  retrato  de  Paulo  III  tenemos  en  la  Catedral  de  To- 
ledo, cuadro  nuestro  no  citado  como  tal  retrato  de  Tiziano  en  ningún  libro  español 
ni  extranjero,  sino  solamente  (que  sepamos)  en  el  Catálogo  del  Museo  de  San  Pe- 
tersburgo,  del  ya  fallecido  Mr.  Som<ff.  Don  Pascual  de  Aragón  (reinado  de  Car- 
los II),  dejó  ese  y  otroj  notabilísimos  cuadros  a  nuestra  Catedral  Primada,  pero 
inventariado  ese,  absurdamente,  como  retrato  de  Clemente  Vil  pintado  por  Van 
Dyck.  Clemente  VII  murió  sesenta  y  cinco  años  antes  de  nacer  el  pintor  (!)  y  toda- 
vía corre  el  error. 
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del  Vaticano,  que  él,  Paulo  III,  confió  primero  á  San  Gallo  y  en  se- 
guida á  Miguel  Ángel.  Este  está  allí  retratado  (en  el  fresco  de  la  dis- 
tribución de  beneficios),  como  lo  está  Vasari  mismo,  como  lo  está  (al 
decir  de  éste),  el  Bembo,  Sadoleto,  Giovio,  etc.,  etc.;  todo  ello,  ade- 
más, lleno  de  motes  ó  inscripciones  diversas,  hechas  por  Giovio. 

Y  dice  Vasari,  que  arrebatado  de  su  propia  juventud — tenía  trein- 
ta y  cuatro  años—,  y  del  vivo  deseo  de  Ranuccio  Farnesio  de  ver  la 
labor  prontamente  acabada,  se  empeñó  y  logró  darla  fin  y  remate  con 
ser  tan  considerable— la  sala  tenía  más  de  cien  palmos  de  larga  y 
unos  cincuenta  de  ancha  y  de  alta  (!),  según  Vasari — haciendo  él  tan 
solo  los  cartones  con  grandísima  fatiga,  encargando  la  ejecución  de 
los  frescos  á  otros.  «Así,  añade,  se  hicieron  asaz  prácticos  en  esta 
obra  Becerra  y  Rubiales  (pintor  nuestro  también,  extremeño)  españo- 
les, que  asaz  trabajaron  allí  conmigo,  y  Bautista  Bagnacavallo,  bolo- 
nes; Bastían  Fiori,  aretino;  Juan  Pablo  de  El  Borgo,  y  fray  Salvador 
Foschi  de  Arezzo  y  muchos  otros  muchachos  mios».  Indicando  evi- 
dentemente con  la  precedencia  del  nombre  de  los  dos  españoles, 
que  éstos,  y  particularmente  Becerra,  fueron  los  principales  pintores, 
ejecutantes  de  la  gran  decoración  total  del  salón  della  Cancellaria.  Lo 
que  comprueba  la  misma  repetición  de  la  palabra  asaz  (assai)  mucho, 
en  tan  corta  frase:  «Si  fecero  assai  pratichi  in  quest'opera  Bizzerra 
e  Roviali,  spagnuoli,  che  assai  vi  lavorarono  con  esso  meco;  e  Batis- 
ta Bagnacavallo  bolognese  e  Bastían  (los  citados)  ..  e  molti  altri 
miei  giovani».  Era,  pues,  Becerra,  seguramente,  el  jefe  del  taller  de- 
corador, artista  que  en  gran  parte  estaría  ya  formado  como  tal,  y  sin- 
gularmente en  la  técnica  difícil  del  fresco,  que  en  España  no  había 
podido  aprender  en  absoluto. 

¿Siguió  Becerra  al  lado  de  Vasari  mucho  tiempo? 

No  lo  sabemos,  pero  probablemente  no,  por  lo  que  escarmentó 
Vasari  en  la  decoración  de  la  Cancellaria  de  semejantes  apresura- 
mientos. Es  verdad  que  en  cien  días,  y  para  la  fecha  exigida  por  Ra- 
nuccio Farnesio,  pudo  darse  por  terminada  la  gran  tarea  pictórica, 
como  lo  declara  la  misma  letra  de  inscripción;  pero  Miguel  Ángel  que 
aquello  vio,  y  escuchó  aquello  de  los  cien  días,  hizo  esta  lacónica  fra- 
se: «y  se  conoce»,  e  siconosce,  que  debió  de  ser  mortificante  para  su 
discípulo  y  8emipaisano  Vasari  que  en  él  idolatraba.  Vasari  no  es 
quien  cuenta  esa  frase  para  él  cruel,  pero  dice  que  confiesa  su  error  en 
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haber  encargado  la  obra  en  las  manos  de  aquellos  muchachos  (garzo - 
ni),  porque  mejor  hubiera  sido  que  él  mismo  la  hubiera  pintado  de  su 
mano  en  cien  meses.  Por  lo  cual,  este  error  fué  causa  (añade),  que  le 
resolvió  á  no  hacer  más  obras  que  las  que  fuesen  por  él  mismo  acaba- 
das del  todo  sobre  los  esbozos  que  los  ayudantes,  según  los  diseflos  de 
Vasari,  le  fueran  preparando.  Con  esta  decisión  pienso  que  (si  la 
cumplió)  le  estaba  de  sobra  un  jefe  de  taller  de  la  importancia  rela- 
tiva que  tenía  por  lo  visto  Becerra  en  esos  años  de  1544-46,  eviden- 
temente encargado  en  la  Cancellaria  de  la  parte  principal  de  la  eje- 
cución de  los  frescos,  dándoles  (en  todos,  ó  en  los  suyos,  si  se  partie- 
ron tareas)  la  última  mano. 

Antes  de  pasar  adelante,  en  la  vida  de  Becerra,  es  de  hacer  notar 
aquí  que,  cuando  trabajó  como  á  destajo  y  vertiginosamente  en  el 
gran  salón  de  la  Cancellaria,  interpretando  cartones  de  Vasari,  tenía 
veinticinco  años  y  Vasari  treinta  y  tres  nada  más,  si  se  admite  la 
fecha  corriente  de  1520  en  que  se  cree  que  nació  Becerra.  Indiscuti- 
blemente Vasari  le  trata  á  Becerra  de  joven  en  las  frases  copiadas, 
pero  como  á  la  vez  es  el  primero  de  los  colaboradores  del  gran  taller, 
sí  que  nos  parece  apropiada  esa  fecha  de  los  veinticinco  años. 

Admitida  la  cual,  es  preciso  reconocer  que  fué  muy  pronto  á  Ita- 
lia, pues  en  menos  de  cinco  años  no  quiero  calcular  el  tiempo  nece- 
sario para  adquirir  soltura  y  soltura  inverosímil  en  el  manejo  delica- 
do de  la  pintura  al  fresco:  habiendo  de  suponer,  traduciendo  esa  idea, 
que  en  1540  ya  estaría  Becerra  en  Italia,  probablemente  en  contacto 
ya  con  Miguel  Ángel  y  con  Vasari. 

De  que  fuera  natural  de  Baeza,  falta  (como  de  la  fecha  fija  de  su 
nacimiento)  la  prueba  documental;  pero  á  lo  respetable  y  antiguo  de 
la  especie  tradicional  (1),  debe  añadirse  que  andando  el  tiempo, 
en  1562,  vivían  en  Baeza  el  padre  del  artista  y  un  su  hermano  lla- 
mado Pedro,  á  quienes  en  dicho  año  giró  una  cantidad  de  dinero  por 
conducto  del  presbítero  Francisco  Osorio,  de  Astorga,  que  cobraba 
las  rentas  del  beneficio  simple  de  San  Juan  de  Jaén,  siendo  su  apode- 
rado D.  Iñigo  López  de  Gamarra,  Deán  de  dicha  Catedral  (escritura 
de  6  de  Febrero  ante  Iñigo  de  Miranda,  en  Astorga). 

El  pleno  y  más  esj^léndido  Renacimiento  no  tuvo  en  España  arrai- 

(L)  La  testimonian  los  coetáneos  del  autor,  como  Argoto  de  Molina,  que  era  de 
la  tierra,  y  Arfe  Villafañe  que  por  Andalucía  anduvo. 


Elias  Tormo.  125 

go  enparte  alguna  como  ea  Granada,  Malaga,  Jaén,  Ubeda  y  la  ve- 
cina Baeza.  En  Ubeda  trabajó  Alonso  Berruguete  el  retablo  mayor 
del  Salvador,  creación  (con  otras)  del  Secretario  Cobos,  tan  privado 
del  Emperador  Carlos  V.  Sabemos  el  hecho  (por  Argote  de  Molina), 
lo  confirma  plenamente  la  crítica,  pero  desconocemos  la  fecha,  que 
habrá  de  colocarse  entre  las  de  1540,  cuando  comenzaron  las  obras 
del  Salvador,  y  1556,  en  que  se  acabaron,  ó  1559,  en  que  se  consagró 
solemnemente  el  templo,  y  siempre  cuando  hay  que  suponer  ya  en 
Italia  á  nuestro  artista.  De  todas  maneras  Gaspar  Becerra  pudo  res- 
pirar y  probablemente  respiró  en  su  patria  la  atmósfera  espléndida 
del  Renacimiento,  y  de  oir  tanto  pregonar  los  méritos  de  los  grandes 
genios  de  Italia,  le  debió  de  venir  la  idea  del  viaje  muy  en  su  mocedad 
todavía,  aunque  pudiera  ser  que  ya  educado  primeramente  en  el  An- 
dalucía Oriental  en  las  Bellas  Artes  que  iba  á  ilustrar  con  su  nom- 
bre. Por  entonces  atraía  Italia  á  los  españoles  mas  que  nunca,  ade- 
más, desde  la  coronación  imperial  de  Bolonia  (1530)  y  la  consiguiente 
hegemonía  de  Carlos  V  en  toda  Italia,  aunque  en  guerras  y  conflictos 
constantes.  Pudo  ir  un  español  también  á  Italia  de  soldado,  y  volver 
de  Italia  á  los  pocos  años  hecho  un  artista. 

La  edad  de  Becerra  al  trabajar  en  la  Cancelaría  nos  lleva  á  la 
primera  hipótesis  más  que  á  la  segunda,  aunque  no  sepamos  que  fuera 
Gaspar  hijo  de  artista,  ni  menos  que,  como  Alonso  Berruguete,  trein- 
ta ó  cuarenta  años  antes,  le  encaminara  á  Italia  el  consejo  de  su  pa- 
dre, Pedro  Berruguete,  artista  de  otra  escuela,  pero  casi  tan  famoso 
en  ella  como  lo  fué  el  hijo  en  la  que  tomó  de  Italia  tras  largo  viaje. 

Que  Becerra  fuera  discípulo  personal  de  Buonarrotti,  residiendo 
como  es  visto  que  ya  residiría  en  Roma  por  1540,  y  por  unos  veinte 
años  ó  más,  no  hay  porqué  rechazarlo  sino  por  la  idea  de  que  el  gran 
maestro  no  era  dado  al  magisterio  artístico  directo  y  personal.  Estan- 
do probablemente  Becerra  en  Roma  se  terminó  (en  1541)  el  gran 
fresco  del  «Juicio  final»,  en  la  Sixtina;  seguramente  que  estando  en 
Roma  Becerra,  pintó  Miguel  Ángel  (1542-50)  los  grandes  frescos  de 
la  capilla  Paolina,  y  labró  las  estatuas  de  Raquel  y  Lía,  en  parte 
inspiradora  la  primera  (como  se  ha  dicho)  de  las  Asuntas  de  nuestro 
artista.  Y  si  al  fin  falta  testimonio  italiano,  á  Becerra  tuvieron  los 
españoles  como  discípulo  de  Miguel  Ángel:  «discípulo  é  imitador  de 
su  gran  manera»  (las  dos  cosas)  le  llama  en  la  primera  mitad  del 
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siglo  XVII  Pacheco,  y  con  independencia  de  él,  y  no  por  juicio  de 
artista,  sino  como  cronista  religioso,  también  en  la  primera  mitad 
del  siglo  XVII;  «discípulo  de  Miguel  Ángel,  cuya  fama  es  tan  notoria 
que  baste  esto  para  gloria  de  entrambos»,  le  califica  el  Padre  Ares, 
del  convento  donde  Becerra  quiso  tener  y  tuvo  la  sepultura.  Que  de 
trabajar  con  Miguel  Ángel  pasara  á  colaborar  con  Vasari,  cosa  es 
bien  clara  y  fácil  de  comprender  y  de  explicar. 


|  7.°  —  Al  lado  de  Daniel  de  Volterra. 

No  es  el  Abate  Filipo  Titi  (que  decia  Palomino)  solo,  sino  Giorgio 
Vasari  mismo  quien  nos  da  el  testimonio  de  los  segundos  trabajos  de 
Gaspar  Becerra,  que  le  conocemos  hechos  en  Roma,  al  lado  de  Daniel 
de  Volterra  esta  vez. 

Vasari  pudo  recomendarle  personalmente,  pues  era  amiguísimo 
de  Volterra,  como  ambos  famosos  manieristas  eran  amiguísimos  tam- 
bién del,  á  la  sazón,  ya  anciano  Miguel  Ángel.  Tiene  de  todos  modos 
valor  de  testimonio  directo  é  irrecusable  lo  que  contiene  la  Vita  di 
Daniello  Riceiarelli  da  Volterra,  que  es  donde  aparece  la  única  cita 
de  Gaspar  Becerra  contenida  en  el  cuerpo  de  las  Vite,  aunque  pro- 
nunciado su  nombre  con  esta  donosa  elocución  femenina:  *Bizzerra 
Sjaagnuola»  (en  la  edición  que  manejo). 

Tiene  también  la  Vita  de  Volterra  un  carácter  de  marcha,  de 
avance  cronológico  evidente,  y  por  tanto,  se  debe  notar  que  la  cita 
de  Becerra  que  vamos  á  ver  corresponde  más  de  lleno  al  período  del 
pontificado  de  Julio  III,  años  1550  1555.  La  obra  total  en  que  tuvo 
Becerra  alguna  parte  fué  el  encargo  de  la  decoración  pictórica  de  la 
capilla  creada  por  la  señora  Lucrecia  della  Rovere  en  la  iglesia  (por 
cierto,  francesa)  de  los  frailes  mínimos  de  San  Francisco  de  Paula, 
de  la  Trinidad  de  los  Montes,  un  siglo  más  tarde  famosa  por  la  so- 
berbia escalinata  que  le  sirve  de  incomparable  pedestal,  arrancando 
por  cierto  las  graderías  de  la  gran  plaza  «de  España» . 

«In  questo  medesimo  tempo  (dice  Vasari  refiriéndose  á  Volterra) 
dalla  eignora  Lucrezia  della  Rovere  gli  fu  allogata  una  capella  nella 
Trinitá  dirimpetto  a  quella  della  signora  Elena  Orsina;  nella  quale, 
fatto  uno  spartimento  di  stucchi,  fece  con  suoi  cartoni  dipignere  dis- 
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torie  della  Vergine  la  volta  da  Marco  da  Siena,  e  da  Pellegrino  da  Bo- 
iogna — Pelegrin  Tibaldi,  que  muchos  años  después  había  de  venir  al 
Escorial — ;  ed  ix  una  delle  facciate  (en  uno  de  los  paramentos  de 
los  costados  de  la  capilla)  fece  fare  a  Bizzerka  Spagnvola  la 
NATIVITÁ  Di  ESSA  Vergine,  e  nell'  altra  da  Giovan  Paolo  Rossetti  da 
Volterra  suo  créalo  Gesu  cristo  preséntalo  a  Simeone;  ed  al  medesimo 
fece  fare  in  due  storie,  che  sonó  negli  archi  di  sopra,  Gabriello  che 
annunzia  essa  Vergine,  e  la  nativitá  di  Cristo.  Di  fuori  negli  angoli 
fece  due  figurine,  e  sotto  ne'  pilastri  due  profeti». 

Se  ve  que  en  la  decoración  total  la  dirección  era  de  Volterra,  los 
cartones  (en  general)  suyos,  y  que  la  ejecución  la  tenían  unos  cuantos 
(que  llegaron  con  el  tiempo  á  ser  famosos)  colaboradores:  Marco  de 
Siena,  Pelegrin  Tibaldi,  Gaspar  Becerra,  Juan  Pablo  Rossetti,  Mi- 
chele  Alberti  y  quizá  alguno  ó  algunos  otros.  Daniel  de  Volterra  se 
reservó  el  asunto  principal,  pues  inmediatamente,  sigue  diciendo  el 
historiador  Vasari:  «En  la  fachada  del  altar  pintó  Daniel  de  su  mano 
á  Nuestra  Señora,  que  sube  las  gradas  del  templo,  y  en  lugar  princi- 
pal, á  la  misma  Virgen  que,  sobre  muchos  ángeles  niños  bellísimos 
sube  al  cielo,  y  á  los  doce  Apóstoles  en  lo  bajo,  que  la  contemplan  en 
su  Asunción.  Y  como  no  fuera  el  espacio  bastante  capaz  para  tantas 
figuras  como  las  que  el  pintor  deseaba  poner,  le  vino  á  deseo  una 
nueva  invención,  fingiendo  que  el  propio  altar  de  la  capilla  era  el 
sepulcro  de  María,  poniendo  á  su  alrededor  los  Apóstoles,  haciendo 
que  se  les  vieran  las  piernas  á  través  del  frontal,  al  rellano  del  suelo 
de  la  capilla;  lo  que  si  á  algunos  pareció  bien,  pareció  en  cambio 
mal  á  otros,  los  más.  Y  con  todo  y  emplear  Daniel  catorce  años  en  la 
tarea  de  esta  obra,  no  resultó  mejor  que  la  primera» — alúdese  al  Des- 
cendimiento en  la  capilla  de  Elena  Orsina  en  la  propia  iglesia. — Ter- 
minando Vasari  así:  «Nell'  altra  facciata,  che  restó  á  finirsi  di  questa 
capella,  nella  quale  andava  l'uccisione  de'  fanciulli  inuocenti,  fece 
lavorare  il  tutto,  avendone  fatto  i  cartoni,  a  Michele  Alberti  florenti- 
no suo  creato». 

Si  estos  datos  de  Vasari  los  replanteamos  (lejos  de  Roma)  teniendo 
por  base,  por  ejemplo,  el  libro  de  Lafenestre  y  Richtenberger  «La 
Peinlure  en  Europe.  Rome:  Le  Vatican,  Les  Eglises»,  veremos  que 
enfrente  (dirimpetto)  de  la  capilla  actual  del  Descendimiento  (segun- 
da entrando  á  la  izquierda),  en  el  lado  de  la  derecha  (tercera  capilla) 
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se  dice  íntegramente  (aunque  tipográficamente  repartidas  las  partes) 
«Escuela  de  Daniel  de  Volterra  —  Frescos  =  En  el  altar  mayor:  la 
Asunción.  (Entre  los  Apóstoles,  se  nota,  á  derecha,  el  retrato  de  Mi- 
guel Ángel  apoyado  contra  una  columna,  mirando  al  espectador)  —  á 
izquierda;  Matanza  de  los  Inocentes  (ante  el  peristilo  de  un  palacio, 
en  primer  término,  soldados,  espada  en  la  mano,  precipitándose  sobre 
las  mujeres  que  aprietan  al  pecho  sus  niños;  en  primer  término  un 
soldado  vestido  de  cota  amarilla,  intenta  soltarse  de  otra  madre  que 
defiende  á  su  pequeño.  El  suelo  sembrado  de  cadáveres  de  niño) — ,  á 
derecha:  Presentación  de  la  Virgen  en  el  templo  (la  Virgen,  traje 
blanco,  acompañada  de  Santa  Ana  se  dirige  hacia  el  ingreso  del  San- 
tuario, donde  la  espera  el  sacerdote;  á  la  izquierda  un  mendigo.  Mu- 
chos asistentes  en  las  gradas  del  templo).  Se  supone  que  la  Asunción 
fué  pintada  según  Dibujos  de  Daniel  por  Rossetti,  y  los  dos  restantes 
cuadros  por  Alberti».  Ni  más,  ni  menos. 

De  manera  parecida  (en  cuanto  nos  interesa)  estaba  redactado  el 
Nibby,  de  quien  quizá  copiaron  el  detalle  los  señores  Lafenestre  y 
Richtenberger. 

Resulta,  por  esas  referencias,  una  contradicción  con  Vasari  de  la 
realidad  de  las  cosas;  donde  él  supone,  frente  por  frente,  la  «Nativi- 
dad de  María»,  por  Becerra,  y  la  «Presentación  en  el  Templo»,  por 
Rossetti,  lo  que  hay  frente  por  frente  del  fresco  de  éste  es  la  «Dego- 
llación de  los  Inocentes»,  de  Alberti,  que  Vasari  parece  que  llevaba 
á  una  cuarta  pared,  á  un  cuarto  paramento  de  pared,  que  no  se  ima- 
gina fácilmente,  dado  el  recuerdo  que  tenemos  del  plano  de  la  Tri- 
nitá,  sus  poco  hondas  capillas,  etc.  El  relato  de  Vasari,  poniendo, 
además,  frente  por  frente,  la  capilla  en  cuestión  (la  de  Lucrecia 
della  Rovere)  con  la  otra  ilustrada  por  Volterra  (la  de  Elena  Orsina) 
trae  la  dificultad  de  que  si  el  «Descendimiento»  de  Volterra  está  en 
la  capilla  de  enfrente  (segunda  izquierda,  frente  á  la  tercera  dere- 
cha) según  Lafenestre-Richtenberger,  parece  que  estos  llevan  á  la 
bóveda  de  otra  parte  las  escenas  de  la  Vera  Cruz,  por  Volterra, 
que  éste  señala  en  la  misma  capilla  del  Descendimiento  ó  de  Elena 
Orsina. 

Detalle  éste  de  la  situación  respectiva  de  las  dos  capillas,  no  trans- 
cendental para  el  caso  de  Becerra,  sino  solamente  indicativo  de  posi- 
bles errores  de  detalie  en  lo  descriptivo  de  estas  Vidas  del  Vasari, 
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con  ser  de  artistas  de  su  mismo  tiempo,  de  su  propia  escuela  y  de  su 
particular  amistad,  como  era  Volterra  (1). 

Porque  ya  en  el  terreno  de  la  desconfianza  en  las  informaciones 
de  Vasari,  no  puede  menos  de  recordarse  que  donde  Lafenestre- 
Richtenberger  describen  frescos  en  que  hay  una  «Natividad  de  María» 
(el  asunto  atribuido  á  Becerra  por  Vasari)  es  en  el  crucero  de  la  iz- 
quierda de  la  misma  iglesia,  partes  de  la  bóveda,  pero  en  tarea  que 
el  historiógrafo  da  á  Pierino  del  Vaga,  y  que  en  parte,  según  Mila- 
nesi,  fué  de  los  hermanos  Tadeo  y  Federico  Zuccheri — el  segundo, 
nuestro  Zúcaro  de  El  Escorial,  mucho  más  tarde — .  Para  atribuir  á 
Becerra,  sin  embargo,  esa  «Natividad  de  María»  habrá  probablemente 
otra  mayor  dificultad,  si  el  estilo  de  ella  es  rafaeleseo  (como  el  del 
Vaga),  cuando  Becerra  es  buonarrotesco  en  todo  lo  que  en  España 
trabajó,  y  quizá  mayor  todavía  si,  como  parece  deducirse  del  texto 
de  Vasari,  esas  pinturas  del  Vaga  en  la  capilla  (crucero)  de  Lorenzo 
Pucci  han  de  referirse  á  fecha  anterior  á  la  peste  de  Roma  de  1523, 
cuando  Becerra  era  un  muñeco. 

El  Dr.  Valerian  von  Loga,  el  docto  hispanista,  conservador  de  la 

(1)  Por  raro  caso,  hay  una  circunstanciada  descripción  de  la  Trinidad  de  los 
Montes  escrita  en  lengua  castellana  y  publicada  bajo  Felipa  III,  precisamente  en  el 
libro  en  el  que  el  Sr.  Sánchez  Cantón  ha  hallado  que  es  de  Pompeyo  Leoni  el  Cru- 
cifijo de  la  Real  Academia.  Pero  la  descripción  no  alcanza  en  la  Trinidad  á  citar 
nombres  de  artistas.  Lo  único  que  aclara  (citando  como  cita  siempre  los  enterra- 
mientos, que  aquí  no  se  copian),  es  lo  de  las  dos  capillas. 

«...siete  capillas  tiene  la  iglesia  en  cada  lado  harto  capaces  con  sus  rejas  de  ye- 
rro bi6  labradas  y  costosas,  los  retablos  de  madera  ó  piedra  de  ensamblage  dorados 
có  liedlos  y  pinturas  de  gran  valentia.  Entrado  por  la  puerta  principal  de  la  iglesia 
sobre  la  mano  yzquierda  debaxo  de  la  torre  del  relox  está  la  capilla  de  los  antepa- 
sados de  N.  S.  el  Papa  Paulo  V...  es  toda  en  circuito  como  un  espejo  christalino  en 
que  se  representa  todo  quanto  está...  (sepulcros)  .. 

»En  el  mÍ3mo  lado  desta  capilla,  que  es  el  del  Evangelio,  se  van  siguiendo  otras 
seys,  la  primera  es  del  título  de  la  Encarnación,  con  un  retablo  grande  él  y  toda  la 
capilla  de  valiente  pintura:  la  segunda  (la  de  Elena  Orsina,  con  la  conocida  obra 
maestra  de  Volterra)  es  del  Descendimiento  de  la  Cruz,  no  se  sabe  que  la 
ehristlandad  tenga  semejante  cosa,  está  pintada  por  todas  partes  famosa- 
mente... La  quarta  capilla  es  de  nuestra  Señora,  deuotísima  imagen  de  pincel 
del  tamaño  de  dos  tercias  poco  más,  el  rostro  es  hermoso  sobre  manera  y  es  imagen 
de  muchos  milagros... 

»La  quieta  es  de  la  Madalena  con  la  aparición  del  huerto  quando  Christo  nues- 
tro Señor  la  dixo:  Noli  metangere;  el  retablo  y  la  pintura  es  de  grandes  artífices. 

•Con  título  del  glorioso  san  Carlos  se  ve  la  sexta  capilla,  tiene  valientes  pintu- 
ras; san  Juan  Ante  portam  latinan;  el  milagro  de  nuestro  Padre  quando  entró  en 
la  calera  ardiendo...  y  otra  pintura  de  la  Concepción  con  todos  sus  atributos. 

»De  la  Coronación  de  nuestra  señora  es  la  vltima  capilla  desta  vanda,  tiene  pin- 
BoletIn  de  la  Sociedad  EspaKola  de  Excursiones  9 
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Sección  de  Estampas  en  los  Reales  Museo9  prusianos  de  Berlín,  nos 
ha  comunicado,  en  su  viaje  reciente  por  Madrid,  la  noticia  de  que 
en  la  Trinitá  de  Monti  se  conserva  sí  el  fresco  de  Gaspar  Becerra, 
pero  estropeado  y  todo  repintado. 

No  tendría,  pues,  aun  reconocido  de  Becerra  el  cuadro  de  la  Nati- 
vidad de  María,  tanta  importancia  como  la  que  tiene  ver  á  Becerra  en 
Roma,  durante  tantos  años,  colaborador  con  artistas  de  escuela  manie- 
rista  buonarroteeca  tan  calificada  como  Vasari,  su  maestro,  y  Daniel 
de  Volterra.  Sus  obras  en  España,  en  gran  parte,  no  respiran  sino  eso, 
y  todas  confirman  eso.  Palomino  en  su  siglo  creía  alabar  mucho  á 
Becerra  diciendo  aquello  de  que  había  adquirido  «una  manera  de  me- 
jor gusto  que  aun  la  de  Berruguete,  por  ser  las  figuras  más  carnosas, 
y  de  más  galantes  contornos»,  hoy,  cambiado  radicalmente  el  gusto  y 
¡i  la  vez  el  significado  (que  tomamos  á  mala  parte)  de  la  palabra  ma- 
nera, podemos  decir  que  Becerra  en  Roma  adquirió  una  manera,  cosa 
que  no  tuvo  Berruguete,  que  nunca  fué  manierista:  «por  las  figuras 
más  carnosas  y  de  más  galantes  contornos»  que  no  las  de  Berruguete, 
que  lo  que  tienen  es  fibra,  nervio  y  alma. 

Vea  el  señor  Conde  de  las  Almenas,  hoy  felicísimo  organizador  de 

tada  la  Asumpciou  de  Marfa,  de  tanto  primor  y  valentía  que  cada  día  la  están  co- 
piando los  mejores  pintores  de  Roma. 

»En  el  lado  de  la  Epístola,  comentando  desde  los  pies  de  la  iglesia  la  primera  ca- 
pola debaxo  del  Coro  es  del  Bautismo  de  Christo,  toda  ella  de  gran  primor  y  fábri- 
ca, maravillosas  colunas  en  el  retablo  y  valiente  pintura. 

»La  segunda  capilla...  su  retablo  es  excelente  fabrica,  Cbristo  ala  colana...  (Car- 
denal Simoneta.) 

■■  Be  los  excelentísimos  señores  de  In  familia  colima  es  la  tercera  capilla 
(esta  es  la  nuestra),  maravillosamente  acabada,  su  retablo  es  de  la  Ascen- 
sión de  nuestra  señora  él,  y  las  paredes  son  de  valientes  pinturas,  el 
pavimento  de  jaspes  varios...  (Sepulcro  de  Lucrecia  de  la  Rovera.) 

>Es  al  parecer  la  quarta  capilla  de  la  Santidad  de  Pío  V  ó  desús  deudos,  famosí- 
sima y  el  sepulcro  de  la  pared  de  jaspes  (aliado  yzquierdo  el  sepulcro  de  Cecilia 
Ursina). 

>La  quinta  capilla  es  del  nacimiento  de  nuestra  Señora,  hermosísima  toda  ella 
y  de  valiente  iogenio,  esta  pintada  la  Circuncisión  en  un  lado  y  en  otro  la  adora- 
do i  de  los  reyes,  lo  qú  se  puede  desear. 

» La  sexta  es  de  la  Ascensión  de  Christo  nuestro  Señor,  á  los  lados  la  Resurrec- 
ción y  la  venida  del  Espíritu  Santo,  ¡singular  pincel!  fundóla  un  gran  prelado. 

«La  séptima  capilla  es  aduocacion  do  nuestro  Padre  san  Francisco  de  Paula, 
tiene  su  verdadero  retrato,  está  toda  llena  de  trofeos  de  sus  grandes  milagros.» 

(Texto  del  libro  III,  página  120,  del  libro  del  P.  Lucas  de  Montoya  «Crónica  ge- 
neral de  la  Orden  de  los  Mínimos  de  San  Francisco  de  Paula,  su  fundador»,  Ma- 
drid. —  Por  Bernardino  de  Guzmán  —  161Ü). 
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la  Exposición  Diocesana  de  Cruces  y  Crucifijos,  en  el  centenario  de 
la  Paz  de  la  Iglesia,  cómo  las  hondas  y  amargas  quejas  que  me  daba 
del  rigor  con  que  hablé  yo  de  Becerra,  llamando  á  su  arte  manco, 
manco  de  la  mano  del  lado  del  corazón,  vean  todos  cómo  la  sentida 
reconvención  del  distinguido  procer,  único  de  loa  coleccionistas  espa- 
ñoles que  bebe  los  vientos  por  la  Escultura  nacional,  tienen  su  con- 
testación y  toda  su  explicación  en  la  educación  italiana  de  Becerra, 
y  cómo  á  la  vez  se  explica  la  atrofia  (al  menos  parcial,  frecuente), 
de  su  sentir  hispano,  que  ó  es  hondo  ó  no  es  ni  puede  ser  castiza- 
mente español. 

El  manierismo,  ambiente  de  la  educación  de  Becerra  en  Roma, 
con  la  tiranía  del  arte  de  Miguel  Ángel,  inimitable  en  puridad,  era  la 
causa  de  aquella  atrofia,  de  aquel  desvío,  de  aquella  vacía  extranje- 
rización  de  nuestro  artista. 


%  8.°  —  Al  lado  de  Felipe  II:  la  torre  dorada  del  Alcázar  de  Madrid. 

En  Italia,  sabemos  que  pintó  al  fresco  Becerra  con  supremo  des- 
embarazo y  desenfado  en  la  Cancellaria,  junto  á  Vasari;  probablemen- 
te con  alguna  más  conciencia  artística  (nunca  escrupulosa  en  la  era 
manierista)  en  la  Trinitá  de'  Monti,  junto  á  Volterra;  y  sabemos  que 
dibujó  anatomías  para  el  libro  de  Valverde.  De  que  se  hiciera  escul- 
tor en  Roma  ó  en  Calabria,  en  Italia  ó  afuera,  no  tenemos  noticia  al- 
guna, siendo  de  notar  que  después  en  España  fué  escultor  en  madera, 
la  técnica  nacional,  y  nada  más  que  en  madera,  que  sepamos.  Hay, 
pues,  una  mayor  probabilidad  en  pro  de  la  idea  de  que  habremos  de 
hallarle  más  itálico  en  sus  obras  de  pintura,  y  acaso  más  hispánico 
en  sus  piezas  de  escultura. 

El  Rey  Felipe  II,  cuando  después  de  sus  triunfos  en  Astorga  le 
llamó  á  su  real  servicio,  fué  para  encargarle  (al  parecer)  trabajos  de 
pintura  y  para  nombrarle,  como  luego  le  nombró,  su  pintor. 

«Pintó  también  al  fresco  nuestro  Becerra  (dice  Palomino)  con  sin- 
gular excelencia,  como  se  ve  en  este  palacio  de  Madrid  (el  antiguo 
Alcázar)  en  diferentes  sitios  que  están  pintados  de  su  mano,  como  son 
el  paso  (llamada  en  nota  al  Diálogo  8  de  Carducho)  de  la  Sala  de  las 
Audiencias  á  la  galería  de  Poniente,  adornado  de  estuques  y  grotescos, 
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y  consecutivamente  otra  quadra  (pieza  rectangular  ó  cuadrada)  don- 
de están  pintados  los  quatro  Elementos,  y  otro  cubo  que  hay  en  esta 
galería  que  su  forma  es  un  semicírculo  con  ventana  al  parque  (1) 
donde  solía  comer  el  señor  Felipe  Quarto,  y  en  lo  alto  de  la  bóveda 
están  pintadas  las  artes  liberales,  y  en  sus  paredes  varios  grutescos  y 
subientes  (2),  todo  executado  al  fresco  de  su  mano  con  excelente  di- 
buxo  y  buen  manejo  en  el  estilo  de  aquel  tiempo»  (3). 

A  continuación,  en  párrafo  aparte,  añade  Palomino  (con  llamada 
al  testimonio  de  Carducho,  en  el  citado  Diálogo)  «la  torre  del  despa- 
cho de  Su  Majestad,  que  mira  al  Mediodía,  pieza  de  singular  adorno, 
y  traza,  la  pintó  al  fresco,  bóvedas  y  paredes  hasta  el  suelo,  el  mis- 
mo Becerra,  ayudándole  en  todo  esto  el  Bergamasco,  adornándola  de 

(1)  Uno  de  los  torreones  que  estaban,  varios,  en  la  fachada  que  daba  al  Campo 
del  Moro,  tal  cual  puede  verse,  en  vista  desde  afuera  en  la  viñeta  reproducida  por 
el  Sr.  Sentenach,  á  la  página  3  de  su  erudito  libro  La  Pintura  en  Madrid. 

(2)  Luego  se  verá  que  «subientes»  es  participio  que  se  refiere  á  unos  armarios 
que  subfaa  mucho,  no  á  nada  de  pintura. 

(3)  En  la  descripción  de  las  piezas  del  viejo  Alcázar  que  trae  el  Sr.  Maura  Ga- 
mazo  en  apéndice  1.°  «El  Palacio  Real  de  Madrid»  al  tomo  I  de  su  notabilísima 
obra  'Carlos  II y  su  Corte;  Ensayo  de  reconstitución  biográfica»,  á  la  página  462,  se 
copia  texto  de  inventarios  en  que  se  habla,  en  la  crujía  que  miraba  al  Campo  del 
Moro,  entre  otras,  de  la  «Pieza  donde  S.  M.  cenaba  (Felipe  IV);  pieza  donde  Su  Ma- 
jestad comía,  en  cuyo  techo  está  pintada  la  noche;  pieza  donde  S.  M.  se  vestía; 
pieza  que  llaman  el  Retiradico.  «Entre  estas  piezas  y  el  patio  más  próximo  (de  los 
dos  que  habla)  estaban  las  más  oficiales:  antecámara,  antecamarilla,  cámara  y  pie- 
za de  embajadores,  separadas  por  lo  visto  por  un  pasadizo  angosto  llamado  «del  cu- 
billo» estas  salas,  que  recibirían  luces  del  patio,  de  las  habitaciones  más  particula- 
res de  Felipe  IV,  que  recibían  luces  de  la  fachada  del  Campo  del  Moro  (pues  eso  de 
muestra  lo  del  torreón  en  la  descripción  de  Palomino). 

Con  vistas  al  Campo  del  Moro,  en  todo  lo  que  no  eran  las  piezas  citadas,  particu- 
larísimas del  Monarca,  corría  (dice  el  Sr.  Maura  Gamazo)  la  «Galería  pintada»  ó  de 
«Poniente»  y  junto  á  ella  estaba  el  gabinete  (en  otro  torreón,  pienso  yo),  donde  se 
guardó  la  real  estampilla. 

Creeré  yo  que  esta  galería  «pintada»  (pintada  por  Gaspar  Becerra)  tenia  salidas 
á  una  azotea  ó  camino  de  ronda  por  sobre  muralla  y  torreón,  en  la  parte  en  que  una 
y  otro  no  se  elevaron  sino  hasta  la  altura  del  piso  principal,  lo  que  mejor  que  en  el 
citado  dibujo  reproducido  por  el  Sr.  Sentenach  se  declara  más  en  el  grabado,  tam- 
bién del  siglo  XVII,  que  reprodujo  el  Dr.  Justi,  en  su  estudio  «Der  Künigliche  Pa- 
last  zu  Madrid»,  á  la  página  57,  tomo  II  desús  «Miscellaneen»,  de  donde,  reducido, 
lo  volvió  á  publicar  (en  lo  bajo  de  una  lámina,  á  la  página  455),  el  Sr.  Maura  Gama- 
zo (lugar  citado)  Ambas  informaciones  gráficas,  la  reproducida  por  el  Dr.  Justi  y 
la  reproducida  por  el  Sr.  Sentenach,  diversas,  pero  siempre  cogiendo  las  fachadas 
Oaste  y  Sur  del  Alcázar,  es  verdad  que  corresponden  al  siglo  XVII,  ya  después  de 
hecha  la  nueva  fachada  del  Mediodía;  pero  en  la  del  Poniente,  y  en  la  torre  del 
ángulo  Sudoeste  á  que  ahora  va  á  referirse  Polomino,  las  obras  del  tiempo  de  Fe- 
lipe II  fueron  definitivas. 
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fábulas,  estuques  y  oro,  que  todo  publica  majestad,  y  el  peregrino 
ingenio  de  sus  artífices;  juntamente  con  la  alcoba,  y  otros  dos  pasi- 
llos que  hay  más  adentro,  aunque  muy  injuriado  hasta  donde  alcan- 
zan las  manos,  ya  de  la  incuria  de  los  barrenderos,  ó  ya  de  la  trave- 
sura de  los  pajes,  cosa  lastimosa». 

Palomino  conocía  el  antiguo  Alcázar  rincón  por  rincón,  y  por  eso 
su  descripción  (aunque  las  noticias  del  autor  de  los  frescos  las  tomase 
de  Carducho)  debió  copiarse  y  la  copio  á  la  letra,  por  si  podía  referir- 
se la  designación  de  las  salas  á  otros  documentos  y  testimonios  de  su 
tiempo,  como  son  los  inventarios  y  la  planta  del  Alcázar  que  publicó 
el  Dr.  Justi.  Pero  Carducho,  como  cosa  de  un  siglo  antes  (más  de  no- 
venta años  se  llevan  los  sendos  libros  en  su  publicación),  que  también 
conocía  rincón  por  rincón  el  antiguo  Alcázar,  nos  da  palabra  por  pa- 
labra al  tenor  de  su  texto,  que  es,  al  caso,  el  principal,  la  mismísima 
descripción  que  mal  copió  Palomino,  como  se  verá,  no  llegando  el 
segundo  (salvo  lo  de  los  barrenderos  ó  los  pajes)  á  poner  nada  de  su 
cosecha,  al  ir  repitiendo  lo  dicho  por  Carducho. 

«Mas  volviendo  á  nuestras  Pinturas,  muchas  tiene  Palacio,  y  muy 
buenas  y  de  grande  estimación,  dice  éste  (1),  como  son  las  que  al  fres- 
co pintó  Becerra,  que  es  el  paso  de  la  sala  de  las  Audiencias  á  la  gale- 
ría de  Poniente  adornada  de  estuques  y  grotescos,  y  consecutiva- 
mente otra  cuadra  del  mismo  de  los  cuatro  elementos:  y  luego  otra 
antes  de  la  galería,  que  ésta  y  la  cuadra  pintaron  Rómulo  Chinchina- 
to  y  Patricio  Caxesi  (2)  con  estudioso  y  diligente  trabajo.  Otros  dos 
cubos  hay  en  la  misma  galería  pintados  bizarramente  al  fresco  de 
mano  del  Bergamasco.» 

«El  primero  (entrando  desde  la  cuadra  adonde  come  Su  Majestad) 
es  su  forma  un  medio  círculo  con  ventana  al  Parque,  está  pintado  al 
fresco  por  el  famoso  Becerra.  En  lo  alto  de  la  bóveda  están  pintadas 
las  Artes  liberales,  y  en  sus  paredes  varios  grutescos,  y  subientes  en 
lo  bajo  á  la  redonda  de  él  están  puestos  estantes  de  madera  de  nogal 
tallados  de  medio  relieve,  y  dorados  sus  perfiles,  en  que  están  las 
trazas  y  papeles  tocantes  al  oficio  de  trazador,  que  se  dedicó  desde 
sus  principios  por  el  ínclito  y  esclarecido  Rey  Don  Felipe  II  para  este 
efecto.»  (Sigue  la  reseña  de  todos  esos  proyectos  arquitectónicos,  en 

(1)  Página  315  de  la  edición  de  1865. 

(2)  Por  tanto  bastantes  años  después. 
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parte  recobrados  en  1912  por  la  generosidad  de  Alfonso  XIII,  pues 
se  perdieron,  pero  no  se  quemaron  todos  en  1734)  (1). 

«Sigúese  luego  (después  de  la  descripción  de  las  trazas,  pero  sin 
hacer  punto  y  aparte,  dentro  del  último  párrafo)  la  torre  que  mira  al 
Mediodía  (la  torre  dorada)  pieza  Real  de  singular  traza  y  adorno  que 
la  pintó  al  fresco,  bóvedas  y  paredes,  hasta  el  suelo,  el  mismo  Bece- 
rra, adornándola  de  estuques  y  oro,  que  todo  publica  majestad  ó  in- 
genio (2). 

Para  dar  la  debida  importancia  al  encargo  á  Becerra  de  estas  pin- 
turas, conviene  determinar  la  ocasión  y  la  situación  del  encargo. 

Carlos  V  quiso  modernizar  las  reales  fortalezas,  cambiándolas  de 
alcázares  en  palacios,  ó  quiso  tornar  palacios  del  Renacimiento  (por 
decirlo  de  otra  manera)  los  mismos  castillos  ó  alcázares;  el  Principe 
Don  Felipe  fué  realizando  la  idea  y  las  obras  iniciadas  por  el  Empe- 
rador su  padre:  en  Toledo,  Madrid,  Segovia,  Granada.  Pero  las  em- 
presas del  Emperador  y  el  natural  desarrollo  de  las  edificaciones  no 
le  consintieron  ver  terminadas  las  obras,  decoradas  las  mansiones, 
alhajadas  á  la  moderna  y  habitadas  por  la  Corte.  Las  de  Madrid  co- 
menzaron en  1534  (arquitectos  Alonso  de  Cobarrubios  y  Luis  de  Vega, 


(1)  La  descripción  de  las  trazas  ocupa  en  Carducho  una  página  entera,  muy 
curiosa.  La  de  los  planos  recobrados  por  un  generoso  arranque  de  Don  Alfonso  XIII 
la  di  yo,  sucinta,  en  un  articulo  publicado  en  La  Época,  número  de  5  de  Marzo 
de  1912. 

(2)  Aquí  es  donde  Carducho  describe  el  total  de  la  torre  dorada,  pues  añade: 
«En  la  misma  torre,  encima  de  esta  pieza  hay  otra  que  corresponde  á  su  gran- 
deza en  fábrica,  y  adorno  de  pinturas,  estuques,  grutescos,  y  dorado,  donde  su  Ma- 
jestad tiene  una  librerla>  (cuya  importancia,  orden  y  catálogo  fácil  pondera,  como 
que  entre  los  libros  hay  sección  consagrada  á  la  pintura  y  arquitectura).  «Encima 
de  esta  pieza  hay  otra  como  las  referidas,  en  que  remata  la  torre,  que  por  sus  ven- 
tanas se  alcanza  la  mejor  vista  que  Palacio  tiene:  de  una  parte  la  mayor  población 
de  la  Corte,  y  de  la  otra,  la  más  deleitosa  vista  que  alcanza  la  ribera  del  rio  Manza- 
nares, Casa  de  Campo,  puertos  de  Guadarrama  y  tierra  donde  se  dividen  las  dos 
Castillas:  El  Escorial,  Campillo,  Monasterio,  El  Pardo,  Zarzuela,  casas  y  bosques  de 
recreación»  (habla  de  las  raras  cacerías  y  de  bu  recuerdo  pictórico  en  retratos  de 
animales  cazados  y  repartidos  en  el  mismo  Alcázar,  y  de  repente  acaba  de  describir 
la  torre  con  las  palabras  siguientes):  «Están,  pues,  en  todas  estas  pinturas  del  fres- 
co (pareciendo  equivocadamente  que  se  refiere  á  los  animales  cazados)  elegante 
mente  los  Metamorfosis  de  Ovidio»  (sin  decir  que  sean  de  Becerra  ni  de  quién).  El 
Interlocutor,  discípulo,  contesta  al  maestro:  «Ya  me  acuerdo,  aunque  poco  (pues  el 
tal  se  supone  que  vuelve  de  larga  estancia  en  Italia),  haberlos  visto  y  aun  dibuja- 
do algunos  caprichos  y  grutescos,  que  los  hay  extremados»,  llevando  en  seguida  su 
curiosidad  á  hablar  de  las  pinturas  al  óleo  del  propio  Real  Palacio, 
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sobre  todo  el  segundo  i  con  el  arreglo  de  la  primitiva  fachada  del  Sur  y 
del  Este. 

Trasladada  á  Madrid  la  Corte  por  Felipe  II,  éste  pudo  habitar  en 
el  Palacio  Real  el  ala  de  Poniente  y  la  torre  que,  completamente  á  la 
moderna  y  muy  aislada,  mandó  hacer  y  pudo  ver  acabada  pronto  al 
Sudoeste  del  viejo  castillo.  Esta  fué  la  famosa  torre  dorada  (la- 
brada en  piedra,  sería  dorada  la  techumbre)  que  hasta  el  siglo  XVII 
(Carlos  II)  no  tuvo  compañera  en  la  fachada  Sur;  también  ésta,  la  fa- 
chada, en  el  siglo  XVII,  se  modernizó,  con  tola  la  crujía  ensanchada, 
al  fin,  hacia  el  Sur,  que  es  lo  único  que  en  cierto  modelo  gráfico  se 
puede  ver  en  el  Museo  Arqueológico  Nacional.  Todo  e3e  ensanche 
(menos  la  torre  dorada)  fué  la  obra  nueva  del  siglo  XVII,  con  los 
nuevos  zaguán  y  salón  de  encima  del  zaguán  (el  que  después  se  lla- 
mó de  los  espejos)  como  centro  de  la  ya  eurítmica  fachada  nueva  (1). 

Felipe  II,  pues,  donde  puso  su  atención  fué  en  la  torre  dorada,  en 
cuyo  piso  principal  tuvo  su  despacho,  y  la  alcoba,  en  que  en  el  si- 
glo XVII  solían  salir  de  su  cuidado  las  reinas  en  cinta,  por  conside- 
rarse esa  torre  bien  ventilada  y  no  expuesta  á  los  vientos  fríos  «del 
Cierzo».  En  la  misma  torre  dorada,  pero  en  piso  bajo,  con  escalera 
particular,  estaban  las  famosísimas  bóvedas  llamadas  «del  Tiziauo» 
(por  los  cuadros  que  allí  se  custodiaban),  etc.  Y  de  alguna  de  esas 
piezas,  santuario  de  las  Artes  del  Renacimiento,  se  salía  al  jardín  de 
Emperadores,  donde,  originales  ó  en  copias,  estaban  los  bustos  de 
estilo   romano  que  le  regalaron  en  153'J,  cuando  era  Príncipe,  el 


(l)  El  ensanche  se  hizo  (seguramente  antes  del  1637,  pues  en  los  Inventarios 
de  ese  año  ya  se  citan  los  salones  nueves)  condenando  las  vistas  de  las  que  ant63 
eran  piezas  principales  en  la  crujía  del  Sur,  que  fueron  a  quedar  tras  de  las  nue- 
vas. Por  eso,  por  quedarse  con  poca  luz,  convirtieron  alguna  (el  salón  grande  ó  do- 
rado), que  tenia  170  pies  castellanos  de  largo,  por  35  de  ancho,  en  «salón  de  come 
diae»,  destinado  á  ellas  ó  para  fiestas,  es  decir,  para  ocasiones  de  iluminación  arti- 
ficial, y  como  dentro  no  habla  un  patio  enorme  como  hay  hoy  en  el  Palacio  nuevo, 
sino  dos,  la  parte  correspondiente  de  los  salones  que  no  alcanzaba  por  Norte  luces 
de  uno  ú  otro  patio,  al  perder  las  del  Sur,  por  la  nueva  crujía  del  ensanche,  qued 3 
oscuro  y  se  llamó  ya  en  adelante  «pieza  oscura».  El  aspecto  de  la  fachada  Sur 
del  Alcázar  en  tiempo  de  Felipe  II  con  anchas  torres  avanzadas  (que  luego  sacaban 
su  cabeza  por  encima  y  por  detrás  de  la  obra  nueva),  lo  ofrece  un  dibujo  también 
reproducido  por  Justl  (lugar  citado,  á  la  pagina  53),  y  también  el  lejos,  tras  de  ven 
tana,  de  un  cuadro  conservado  en  la  clausura  de  las  Descalzas  Reales,  en  que  se 
ven  retratados  á  dos  niño3,  hijos  de  Felipe  II,  casi  seguramente  Catalina  Matia 
y  el  Principe  D.  Fernando,  por  Sánchez  Coello  (copia). 
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Nuncio  y  Cardenal  de  Montepulieiano  Giovanni  Riecio,  ó  los  que  des- 
pués le  envió  el  Papa  San  Pió  V  (1566-72). 

En  el  segundo  piso  de  la  torre  dorada,  ó  sea  sobre  el  principal  que 
sabemos  pintado  por  Becerra,  tuvo  Felipe  II  su  Biblioteca,  y  en  el  de 
más  arriba  se  gozaba  de  espléndidas  vistas  á  todos  lados  como  des- 
cribe Vicencio  Carducho,  y  como  es  natural,  estando  la  torre  casi  ais- 
lada y  gallardeando  eminente  como  gallardeaba  por  sobre  las  te- 
chumbres altas  del  Alcázar,  singularmente  su  linterna  culminante. 
¡Desde  ella  quizá  contemplaría  el  Rey  su  naciente  maravilla  de  las 
sierras  del  Guadarrama! 

Del  salón  del  piso  principal  de  la  torre  pintado  por  Becerra  se 
salía  á  una  amplia  azotea  cuadrada  sobre  el  Campo  del  Moro,  y  el  que 
antes  de  edificarse  la  palaciana  torre  cuadrada  dorada  había  sido  ro- 
bustísimo torreón  cilindrico  del  militar  Alcázar,  quedó  detrás,  al 
Norte  de  la  primera,  también  sobre  el  Campo  del  Moro,  y  sirviendo 
también  de  azotea  su  adarve,  saliendo  á  ella  desde  la  amplia  galería 
de  Poniente,  pintada  por  Becerra. 

Tenemos  el  hábito  de  imaginar  siempre  á  Felipe  II,  como  el  Fe- 
lipe II  de  El  Escorial.  Hay  que  imaginar  antes  á  otro  hombre,  el 
Felipe  II  de  la  torre  dorada  y  de  las  piezas  y  galerías  de  Poniente 
dando  al  Campo  del  Moro  en  el  viejo  y  renovado  Alcázar  de  Madrid. 
Entonces  le  nacían  á  la  Princesa  de  Eboli  hijos  que  la  maledicencia 
suponía  del  Rey,  del  misterioso  monarca  que  años  más  tarde  dio  en 
sus  enfermedades  y  cruelísima  muerte  muestra  tan  heroica,  tan  san- 
ta, del  temple  cristiano  de  su  alma. 

Felipe  II,  después  de  la  de  San  Quintín  y  de  la  paz  de  Cbáteau 
Cambressis,  embarcó  de  Flandes  en  verano  y  vino  en  Setiembre  del 
año  1559  á  pisar  suelo  de  la  Península  por  primera  vez  desde  que  era 
Rey  en  ella,  á  los  cuatro  años  de  la  abdicación  de  Carlos  V.  Traía  con- 
sigo á  un  gran  pintor,  pero  de  retratos,  á  Antonio  Moro;  su  hermana, 
viuda  del  Príncipe  de  Portugal,  Doña  Juana,  que  aquí  tenía  de  gober- 
nadora (la  fundadora  de  las  Descalzas  Reales),  le  pasó  á  su  real  servi- 
cio á  otro  pintor,  al  óleo  también,  casi  exclusivamente  pintor  de 
retratos:  Sánchez  Coello.  El  que  había  sido  pintor  de  Cámara  de 
Carlos  V,  y  particularmente  pintor  suyo,  cuando  todavía  era  Prín- 
cipe, de  miniaturas  y  de  dibujos  para  piezas  de  armaduras,  etc., 
Diego  de  Arroyo,  había  fallecido  por  1551.  Era  Felipe  II  entonces, 
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por  heredada  predilección,  un  entusiasta  de  Tiziano  y  de  León  Leoni, 
que  á  distancia  (el  uno  en  Venecia,  el  otro  en  Milán)  trabajaban  para 
él  encargos  y  más  encargos,  en  lienzos  y  en  mármoles  y  bronces, 
respectivamente. 

En  15GO,  una  gentilísima  Princesa,  Valois  por  su  padre,  Enri- 
que II  de  Francia,  y  Mediéis  por  su  madre,  Catalina,  en  cumplimiento 
de  la  paz  y  como  símbolo  de  ella,  venía  á  compartir  el  tálamo  del 
todavía  entonces  joven  Monarca  (treinta  y  tres  años  de  edad).  Doña 
Isabel  «de  la  Paz»  tendría  pronto  una  pintora  en  otra  gentil  dama 
italiana  suya,  Sofonisba  Anguisciola,  pero  gran  retratista  también, 
uno  de  cuyos  retratos  de  la  Reina  le  había  de  merecer  del  Pontífice 
Pío  IV  (Médicis,  deudo  de  la  retratada),  epístola  tan  extraordinaria 
como  laudatoria,  fechada  en  Octubre  de  1561,  que  copiaron  nuestros 
historiógrafos  de  arte. 

Felipe  II,  el  Felipe  II  de  entonces,  galán,  bizarro,  humano,  y  al 
fin  hombre  educado  en  el  ambiente  humanista  del  Renacimiento,  re- 
cién venido  de  Flandes  y  antes  de  Inglaterra  y  de  otras  tierras,  cono- 
cedor del  mundo,  quiso  en  el  Alcázar  de  su  predilección,  y  en  las 
manidas  piezas  de  su  preferencia  justificada,  tener  á  la  vista  las  ale- 
gres decoraciones  al  fresco  que  la  riente  Italia  había  impuesto  como 
moda  al  mundo,  y  tuvo  que  buscar  para  ello  un  afamado  pintor. 

Quién  le  aconsejara  la  elección  de  Gaspar  Becerra,  no  se  sabe.  En 
Valladolid  y  en  Astorga,  por  lo  que  sabemos  y  aun  por  todo  lo  que 
conjeturamos,  se  distinguió  solamente  como  escultor,  y  escultor  en 
madera.  Pero  de  Italia,  de  Roma  ó  del  reino  de  Ñapóles,  le  pudo  y  le 
debió  de  llegar  al  Rey  noticia  de  su  fama,  y  quizá  (pura  imaginación 
mía)  los  propios  Embajadores  ó  los  Virreyes  del  Rey,  le  señalarían 
el  mérito  del  gran  manierista  español,  cuando  quizá  el  Rey  les  escri- 
biera por  1561  para  que  le  buscaran  á  algún  famoso  pintor  italiano 
de  decoraciones  al  fresco,  si  imaginamos  que  Felipe  II,  para  sus  man- 
siones de  Madrid  y  El  Pardo,  por  1560,  ponía  el  alma,  como  la  puso, 
con  tan  escasa  fortuna,  veinte  y  treinta  años  más  tarde,  para  llevar 
á  su  Escorial  los  más  prestigiosos  pintores  de  la  desmedrada  Italia 
artística  de  la  época. 

Ello  es  que  el  escultor  andaluz  de  Valladolid  y  de  Astorga  vino 
á  ser  muy  pronto  el  pintor  de  las  grandes  decoraciones  al  fresco  de 
los  Palacios  de  Felipe  II,  acompañado  de  un  artista  italiano,  nacido. 
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en  Bérgamo,  no  lejos  de  Cremona —  donde  babía  nacido  la  pintora  y 
dama  de  honor  de  la  Reina,  Sofonisba  Anguieciola  — ,  pintor  ya 
entrado  en  años,  solamente  de  grutescos,  que  ayudó  á  Gaspar  Bece- 
rra, pero  puesto  siempre  en  segundo  lugar,  á  su  lado:  Juan  Bautista 
Bergamasco. 

«Felipe  II,  que  conocía  su  mérito  (el  de  Becerra:  dice  Ceán  Ber- 
mudez,  inventando  todo  lo  que  no  copia  de  los  documentos,  que  fué  el 
primero  en  publicar  en  este  caso),  no  tardó  mucho  tiempo  en  lla- 
marle á  su  servicio».  «Le  nombró  su  escultor  (1),  y  por  Real  Cédula, 
fecha  en  Madrid  á  26  de  Noviembre  de  1562,  mandó  á  Francisco  de 
Murguía  diese  á  Becerra  200  ducados  á  buena  cuenta  de  lo  que  había 
de  recibir  de  salario  para  comenzar  á  trabajar.  Y  estando  S.  M.  en  el 
bosque  de  Segovia  (es  decir,  en  Valsaín),  le  nombró  su  pintor  en  23  de 
Agosto  de  1563  por  la  Real  Cédula  siguiente: 

«Acatando  la  suficiencia  y  habilidad  de  vos,  Gaspar  Becerra, 
nuestra  merced  y  voluntad  es  de  os  recibir,  como  por  la  presente  os 
recibimos  por  nuestro  pintor,  para  que  nos  hayáis  de  servir  y  sirváis, 
y  os  ocupéis  en  todas  las  cosas  de  vuestra  profesión,  que  por  nos  ó 
por  nuestros  ministros  en  nombre  nuestro  os  fuere  mandado  y  orde- 
nado; y  que  por  el  trabajo  que  en  ello  habéis  de  tener,  hayáis  y  ten- 
gáis de  nos  á  razón  de  600  ducados  de  salario  en  cada  un  año,  de  más 
que  se  os  han  de  dar  á  nuestra  costa  todos  los  colores  y  otros  cuales- 
quiera materiales  que  fueren  menester  para  las  obras  que  hiciéredes; 
y  asimismo  los  oficiales  y  ayuda  necesaria,  los  quales  dichos  oficiales 
habéis  vos  de  recibir  de  la  habilidad  que  viéredes  convenir,  según  la 
qualidad  de  la  obra  que  hiciéredes;  y  los  jornales  que  hubieren  de  ga- 
nar, les  han  de  ser  librados  y  pagados  por  nuestros  oficiales  de  las 
obras,  donde  actualmente  trabajáredes,  por  que  vos  no  habéis  de  po- 
ner en  ellas  más  que  solamente  el  trabajo  é  industria  de  vuestra  per- 
sona. Pero  queremos  y  mandamos  que  los  jornales' que  se  han  de  pa- 
gar á  los  oficiales  que  os  ayudasen  á  las  obras  que  hiciéredes,  los  co- 
muniquéis y  concertéis  primero  con  los  dichos  nuestros  oficiales,  para 
que  por  todo  se  vea,  según  la  qualidad  de  los  tiempos,  lo  que  será 
justo  darles  de  jornal.  De  los  quales  600  ducados  hayáis  de  gozar  y 
gocéis  desde  9  de  septiembre  del  año  pasado  de  1562,  que  partisteis 

(1)    «Pintor»,  no  «escultor»  es  lo  que  dicen  los  documentos,  al  menos  los  aporta, 
dos  textualmente. 
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GASPAR  BECERRA,  ayudado  (decoración)  de  JUAN  BAUTISTA  CASTELLO  BERGAMASCO 

Centro,  con   la   figura  de   Persea  triunfador,  del   techo  de   la   Torre  S.   O. 

del    Palacio  de  El    Pardo   (1362-63  ?) 
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de  vuestra  casa  á  seguirnos  en  adelante  todo  el  tiempo  que  nos  sir- 
viéredes  en  lo  susodicho,  con  obligación  de  que  hayáis  de  residir  y 
asistir  en  las  partes  donde  se  os  mandare  que  hagáis  tales  obras,  sin 
que  por  razón  de  la  mudanza  ó  mudanzas  que  hiciéredes  de  ir  de 
unas  partes  á  otras  se  os  haya  de  pagar  ni  pague  otro  salario,  ni  costa 
alguna,  mas  solamente  los  dichos  600  ducados  al  año.  Por  ende...  etc.» 

¡Ya  va  bien  retratado  Felipe  II  en  esa  Real  Cédula,  de  su  estilo, 
probablemente  íntegra  de  su  dictado:  el  orden,  la  administración,  la 
precisión,  la  claridad!  Y  nótese  que,  como  los  buenos  melones  se  con- 
pran  á  cata,  Felipe  II  daba  su  Real  Cédula  á  los  once  meses  corridos, 
casi  al  año,  de  tener  á  su  servicio  al  pintor-escultor:  en  9  de  Setiem- 
bre de  1562,  dejando  su  casa  (seguramente  que  en  Castilla  la  Vieja) 
entra  Gaspar  Becerra  al  servicio  del  Rey,  dice  (como  se  ha  visto) 
Ceán,  que  en  26  de  Noviembre  de  1562  se  le  nombró  escultor  del  Mo- 
narca, pero  la  Real  Cédula  circunstanciadísima  que  acabamos  de  co- 
piar, verdadera  determinación  del  Rey,  para  señalar  todas  las  con- 
diciones, es  de  23  de  Agosto  de  1563,  casi  un  año  de  retraso. 

«Y  por  otra  cédula,  fecha  en  el  mismo  lugar,  día  y  año  (añade 
Ceán,  en  todo  esto  en  información  de  primera  mano,  referida  á  la 
«Junta  de  Obras  y  bosques»  de  los  Archivos  de  Palacio),  se  concedió 
licencia  á  Becerra  para  ausentarse  del  servicio  del  Rey  y  de  las 
obras  del  palacio  del  Pardo,  en  que  estaba  entonces  ocupado,  sin  que 
le  descontase  nada  de  su  salario».  Noticia  que  parece  relacionarse 
con  esta  otra,  que  (también  de  información  de  primera  mano,  referi- 
da al  Archivo  de  la  Catedral,  sin  duda)  trae  Ceán.  «En  el  mismo  año 
de  1563  se  obligó  á  pintar  un  cuadro  para  el  claustro  de  la  Catedral 
de  Toledo  (que  había  de  ser,  en  mi  sentir,  al  fresco),  lo  que  parece 
no  tuvo  efecto,  pues  no  se  halla  en  aquel  sitio,  ni  en  otra  parte  de 
aquella  santa  iglesia»,  cosa  que  las  humedades  (como  en  las  pinturas 
murales  del  XV  y  en  las  de  Maella  del  siglo  XVIII)  podían  explicar, 
en  mi  sentir. 

Quizá,  por  lo  visto,  antes  que  lo  del  Alcázar  de  Madrid,  pintara 
Becerra  lo  de  El  Pardo.  Lo  del  Alcázar,  que  eran  varias  piezas  y  las 
principales  de  las  habitaciones  como  se  ha  dicho,  fué  destruido  en  la 
ocasión  del  famoso  incendio  de  1734  (no  1735  que  dice  Ceán). 

En  la  noche  de  Navidad,  del  24  de  Diciembre  del  dicho  año,  es- 
tando de  francachela  y  borrachera  en  las  habitaciones  del   primer 
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pintor  de  Cámara  de  Felipe  V  el  francés  Juan  Rane,  se  ocasionó  el 
incendio,  que  tan  enormes  riquezas  en  pinturas,  joyas,  documentos  y 
objetos  de  toda  especie  había  de  consumir  en  pocas  horas.  El  fuego 
nació  al  lado  Este,  pero  saltando  algo  diagonalmente  por  encima  de 
los  dos  patios,  causó  primero  la  ruina  de  la  capilla  (centro)  y  luego, 
entre  otras  partes,  la  de  la  torre  dorada  al  Sudoeste;  sólo  respetó 
el  ángulo  Sudeste  (muy  bien  respetado),  y  algo  la  parte  del  Noroeste, 
según  la  detallada  narración  del  suceso  luctuoso  que,  redactada  por 
un  Marqués  de  la  Torrecilla,  testigo  de  la  inmensa  desgracia,  ha 
publicado  el  Sr.  Maura  Gamazo  en  su  Carlos  II. 

Los  frescos  de  Becerra,  en  las  habitaciones  madrileñas  de  Feli- 
pe II,  perecieron  el  primer  día  del  fuego,  25  de  Diciembre  de  1734  (1). 

(1)  Al  cu-regir  pruebas  debo  rectificar,  en  parte  muy  pequeña,  el  estudio,  en 
estas  notas  contenido,  de  las  vistas  que  conservamos  del  viejo  Alcázar  de  Madrid. 

«La  vista  del  Palacio  Real  de  Madrid  y  sus  alrededores»  que  publicó  el  Sr.  Sen- 
tenach,  á  la  cabeza  (pág.  3)  de  su  libro  La  Pintura  en  Madrid  desde  sus  orígenes 
hasta  el  siglo  XIX,  correspondiente  á  una  colección  de  vistas  de  los  Sitios  Reales 
de  España  que  se  conservan  en  el  Museo  Arqueológico  Nacional,  no  podemos  re- 
ferirla al  siglo  XVII,  como  tampoco  el  modelo  de  la  parte  del  Mediodía,  que  allí, 
en  el  propio  Museo,  se  guarda,  por  una  razón:  la  de  estar  la  torre  del  Sudeste  no 
sólo  edificada  (se  edificó  en  el  reinado  de  Carlos  II),  siao  con  coronamiento  y  cha- 
pitel iguales  á  los  de  la  torre  dorada,  ó  del  Sudoeste,  acabamiento  de  la  misma 
que  ordenó  Felipe  V.  (Véase  la  noticia  de  esta  obra  del  remate  en  Maura  Gamazo, 
Carlos  II,  pág.  454  ) 

La  forma  de  esa  torre  del  Sudeste  (que  en  tiempo  del  incendio,  que  la  respetó, 
se  llamaba  del  Principe,  sin  duda  por  habitarla  Don  Fernando  y  Doña  Bárbara 
de  Braganza),  antes  de  darle  remate  parecido  al  de  la  torre  dorada,  puede  verse  en 
uno  de  los  grabados  que  reprodujo  Justi,  á  saber,  el  que  puso  en  la  pág.  144  de  su 
Veldzquez  (tomo  II),  en  la  segunda  edición  (que  manejo):  allí  se  ve  la  torre  del  Sud- 
este, mocha  y  con  tejado  á  dos  vertientes,  en  vez  del  piramidal,  y  con  linterna 
que  le  agregó  Felipe  V.  Tal  grabado  está,  pues,  hecho  entre  las  obras  de  Carlos  II 
y  las  de  Felipe  V. 

Por  igual  razón,  corresponde  al  mismo  periodo  la  fachada  Sur  tal  cual  la  repro- 
duce el  Sr.  Maura  Gamazo,  de  frente,  en  lo  alto  de  la  lámina  de  la  pág.  454  de 
su  libro. 

En  el  otro  grabado  grande  reproducido  por  Justi,  en  la  pág.  57  (tomo  II)  de  sus 
Miscellaneen—y ,  reducido,  en  la  parte  inferior  de  la  lámina  de  la  pág.  451,  del  Car- 
los II  del  Maura  Gamazo—,  no  se  alcanza  á  ver  el  extremo  de  la  fachada  Sur  en 
que  estaba  la  torre  Sudeste,  por  lo  cual  no  es  hacedero  ponerle  fecha,  sino  vaga- 
mente la  posterior  á  1637,  en  que  sabemos  que  estaba  hecha  toda  la  nueva  fachada 
Sur,  por  inventariarse  los  cuadros  en  ese  año  en  las  piezas  nuevas,  «sobre  el  za- 
guán» (salón  «de  los  espejos»  después),  etc. 

Vistas  del  Alcázar  anteriores  á  esa  obra  de  Felipe  IV  conozco  dos  (como  ya  he 
dicho):  el  dibujo  atribuido  á  Antonio  de  las  Viñas  (Van  den  Vyngaerden),  repro- 
ducido por  Justi  á  la  pág.  53  (tomo  II)  de  sus  Miscellaneen,  en  que  se  ve  hecha  toda 
Ja  obra  exterior  del  tiempo  de  Carlos  V  (que  la  de  Felipe  IV  habla  de  ocultar)  y 
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|  9.° — La  tarea  de  El  Pardo:  con  Bergamasco,  y  con  Cincinato  (?). 

Como  en  el  viejo  Alcázar  de  Madrid,  tuvo  España  (y  tuvo  la  His- 
toria del  Arte  universal),  su  desgracia  también,  en  el  P¿ilacio  de  El 
Pardo:  el  incendio  de  IGOi.  En  él  perecieron  importantísimas  obras  de 
Tiziano,  del  Moro,  de  Sánchez  Coello,  del  Bosco.  Pero,  por  accidente, 
la  torre  del  Sudoeste,  que,  como  en  el  Alcázar  de  Madrid,  estaba  pin- 
tada al  fresco  por  Becerra,  se  salvó,  y  todavía  subsiste  en  parte  (el 
techo;  los  frescos  de  las  paredes  se  han  perdido),  y  la  publicamos  por 
primera  vez  en  las  cinco  fototipias  que  acompañan  á  este  estudio. 

La  autenticidad  (en  lo  principal)  de  esta  obra  de  Gaspar  Becerra, 
se  asienta  en  las  pruebas  más  respetables,  aunque  la  documental  co- 
nocida se  reduce  á  lo  dicho:  á  saber,  que  estaba  trabajando  en  El 
Pardo  en  1563,  cuando  Felipe  II  formaliza  con  el  pintor  sus  tratos, 
reduciéndolos  á  artículos,  y  cuando  le  concede  permiso  para  ausen- 
tarse de  las  obras  sin  que  se  le  descuente  parte  alguna  de  su  sueldo. 

La  prueba  de  testimonio  literario  es  redonda.  En  1582  (1),  es  decir, 
doce  años  después  de  la  muerte  de  Gaspar  Becerra  y  sólo  diez  y  nue- 
ve después  de  aquella  fecha  documental,  publicó  Argote  de  Molina  la 
obra  cuyo  título  dice  así:  «Libro  de  la  Montería  que  mandó  escrevir 
el  muy  alto  poderoso  Rey  Don  Alonso  de  Castilla  y  de  León  último  de 


hecha  también  la  torre  dorada  ó  del  Sudoeste,  labrada  por  Felipe  II  al  principio  de 
su  reinado;  y  el  cuadro  de  las  Dascalzis  Reales  de  Catalina  M'cada  y  el  Principe 
heredero  Don  Fernando  (á  lo  que  supongo)  en  qua  se  ve  la  misma  fachada  Sur  en  la 
propia  forma  y  época.  En  el  dibujo  de  las  Viñas,  se  ve  (y  en  el  cuadro)  la  fachada 
Oriente,  demostrándose  que  es  del  tiempo  del  Emperador  (ó  Felipe  II)  por  su  igual- 
dad de  estilo  con  lo  que  idearon  Cobarrubios  y  Luis  de  Vega  para  la  fachada  del 
Mediodía. 

De  planos  del  viejo  Alcázar  no  conozco  otro  que  el  parcial  que  publicó  Justi 
frente  á  la  pág.  144  de  su  Velázijiiez,  pero  no  coge  sino  el  centro  y  el  Oeste  de  la 
edificación.  La  letra  del  siglo  XVIII  indica  claramente  que  es  del  reinado  de  Feli- 
pe V,  aunque  naturalmente  antes  del  inc3ndio,  por  señalarse  «el  alcoba  y  dos  pie- 
zas donde  murió  el  Sr.  Carlos  Seg.°»  Corresponde  al  piso  principal,  y  se  marcan 
por  consecuencia,  aunque  por  ventura  con  tabiques  postizos  (y  en  parte  así  se  de- 
clara) la  galería  de  Poniente,  el  salón  de  la  torre  dorada,  sus  alcobas...,  y,  por  tan- 
to, la  situación  de  las  piezas  todas  en  que  había  pintado  al  fresco  Gaspar  Bicerra. 
Be  dan  las  medidas,  pues  se  dan  dos  escalas,  habiendo  de  adivinarse  cuáles  son  las 
respectivas  unidades  de  medida  de  ambas. 

(1)  «En  Sevilla  por  Andrea  Pe?cioni>.  Es  edición  rara.  Hay  otra  de  Madrid, 
(Biblioteca  Venatoria),  1882. 
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este  nombre,  acrecentado  por  Goncalo  Argote  de  Molina»,  añadiendo 
«Discurso  sobre  el  libro  de  la  Montería»,  por  su  propio  dictado,  y 
como  suplemento,  una  «Descripción  del  bosque  y  Casa  Real  del  Par- 
do», en  el  que  tan  detalladamente  se  describen  las  magníficas  obras 
de  arte  allí  reunidas.  Es  al  final  de  esta  descripción,  cuando  se  dice 
lo  que  nos  interesa,  reducido  á  estas  palabras:  «De  aquí  (de  la  Sala 
Real  de  los  Retratos)  se  van  á  los  aposentos  de  los  Reyes»  (1). 

«Y  á  esto  sigue  el  aposento  de  la  Camarera,  que  está  pintado  al 
fresco  de  mano  de  Bezerra,  natural  de  Baeza,  cuyo  pinzel  igualo  a  los 
mejores  pintores  de  estos  tiempos,  y  de  mano  de  loan  Baptista  Ber- 
gamasco,  y  Romulo  Italianos,  donde  se  vee  la  historia  de  Perseo,  con 
muchas  Tarjas  a  lo  Romano,  de  admirable  pintura  sobre  Estuco»  (2). 

Después  del  incendio,  Felipe  III  mandó  restaurar  á  su  arquitecto 
Gómez  de  Mora  el  edificio  de  El  Pardo,  encargó  á  su  pintor  de  retratos 
Pantoja  de  la  Cruz  (en  1605)  el  restablecimiento  (copiando  otros  ori- 
ginales) de  parte  de  los  retratos  perdidos  por  el  fuego,  y  como  la 
obra  de  más  empeño  en  la  vida  artística  de  su  reinado,  hizo  comple- 
tar la  decoración  de  las  Salas,  poniendo  á  contribución  á  todos  ó  casi 
todos  los  artistas  de  su  corte,  repartiendo  las  tareas  entre  ellos:  Mi- 
guel Ángel  Leoni,  Francisco  Gránelo,  Alejandro  Semini,  Julio  César 
Semini,  Fabricio  Castello,  el  mismo  Juan  Pantoja  de  la  Cruz,  Fran- 
cisco López,  Luis  de  Carbajal,  Francisco  de  Carbajal,  Juan  de  Soto, 
Bartolomé  Carducci,  Vicente  Cardueho,  Pedro  de  Guzmán  el  Cojo, 
Patricio  Caxés,  Eugenio  Caxés,  Jerónimo  de  Mora.  Por  lo  que  tiene 
particular  valor,  con  ser  de  1634,  el  testimonio  de  uno  de  ellos  sobre 
los  frescos  de  Becerra. 

«En  la  una  torre  (es  lo  que  dice  Vicencio  Cardueho  (3)  descri- 
biendo el  Palacio  de  El  Pardo)  está  pintada  y  adornada  de  estuques  y 
oro  (no  sólo  la  bóveda,  sino  también  las  paredes)  la  historia  de  Me- 
dusa, de  mano  de  Becerra  y  del  Bergamasco.»  Esa  torre  es  lo  único  que 

(1)  Dos  añoe  que  no  había  Beina,  viudo  Felipe  II,  cuando  se  publicó  el  libro. 

(2)  El  texto  de  la  descripción  de  El  Pardo,  de  Argote  de  Molina,  lo  acaba  de  pu- 
blicar en  castellano  y  á  la  vez  traducido  al  francés  Mme.  Louise  Roblot-Delondre, 
enriquecido  con  detalladísimas  notas,  casi  palabra  por  palabra,  en  su  libro  tan  des- 
igual intitulado:  Portraits  d' Infantes :  XYIe  Si^cleEtude  IconograpJtique.  Bru- 
selas. Van  Oest  y  Compañía.  1913. — En  la  nota  referente  á  Becerra,  que  no  tiene 
novedad,  se  equivoca  por  pura  errata,  la  fecha  de  su  muerte. 

(3)  Pég.  249  de  la  edición  de  1865  de  los  Diálogos  de  la  Pintura. 
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de  pintores  de  Felipe  II  se  cita  en  esa  descripción  detallada  (1),  todo 
lo  demás  ea  de  pintores  de  Felipe  III,  sin  excepción. 

Por  su  parte,  au  contemporáneo  Francisco  Pacheco,  el  suegro  de 
Valázquez,  que  dice,  al  hablar  de  los  bocetos,  de  hacer  varias  ideas 
y  de  elegir  entre  tres  ó  cuatro  intentos  «ó  por  su  parecer  ó  de  los 
doctos,  el  que  deben  seguir  y  aquél  poner  en  limpio,  ya  en  lápiz  ne- 
gro, como  hacía  Becerra,  tomado  del  gran  Micaei  Ángel,  ya  con  ne- 
gro y  rojo,  como  hacia  Federico  Zúcaro,  que  también  usan  otros,  ya 
de  aguadas  suaves  en  papel  blanco,  ya  de  aguada  y  realce  valiéndo- 
se de  papel  teñido»  (2);  dice  también  algunas  páginas  después,  pero 
en  el  mismo  capítulo  (intitulado,  «De  los  rasguños,  dibujos  y  carto- 
nes, y  de  las  varias  maneras  de  usarlos»),  que  Miguel  Ángel  en  la 
bóveda  de  la  Sixtina  de  los  dibujos  pequeños  cuadriculados  «hacía  loa 
perfiles  en  cartones  grandes  del  tamaño  que  habían  de  tener  en  la 
pared;  y  éste  tenía  por  el  más  cierto  camino,  por  conservar  su  ilustre 
nombre.  Becerra,  añade  á  renglón  seguido  (3),  honra  de  nuestra  na- 
ción, discípulo  é  imitador  de  su  gran  manera  hacia  lo  mismo;  y  para 
la  pintura  del  Pardo,  que  hizo  en  compañía  de  Rómulo,  que  yo  he 
visto,  dibujó  un  famoso  Mercurio  volando,  por  un  valiente  modelo 
suyo  que  mostró  á  la  Majestad  Católica  de  Felipe  II,  que  le  dijo:  ¿No 
habéis  hecho  más  que  esto?,  con  que  él  se  entristeció  mucho». 

En  presencia  del  texto  de  Pacheco,  sin  conocer  el  de  Argote,  ú  ol- 
vidándolo, y  recordando  solamente  el  de  Carducho,  dijo  Palomino: 
«Pintó  también  (Becerra)  en  el  Real  Palacio  del  Pardo  la  quadra  de 
una  de  las  torrea,  adornada  de  estuques  y  oro,  no  sólo  la  bóveda,  sino 
también  las  paredes  con  la  historia  ó  fábula  de  Medusa,  en  que  le 
ayudó  el  Bergamasco,  aunque  Pacheco  dice  que  Rómulo;  pero  aten- 
gome  á  Carducho  que  pintó  allí,  para  la  qual  hist  oria  hizo  Becerra 
un  cartón,  donde  dibuxo  un  Mercurio  por  un  modelo  hecho  de  su 
mano,  y  mostrándoselo  á  el  Señor  Felipe  Segundo,  le  dixo  su  Majes- 
tad: ¿Y  no  habéis  hecho  más  que  esto?  Con  lo  qual  él  ae  desconsoló 
mucho;  y  así  suelo  yo  decir,  que  en  las  obras  de  afuera  se  estudia 
para  las  del  Rey,  porque  no  gustan  los  Reyes  de  dilaciones,  aunque 
conduzcan  á.  la  mayor  perfección  de  las  obras»  (4). 

(1)  Págs.  247  á  250  del  citado  libro,  edición  de  18G5. 

(2)  Pacheco,  Arte  de  la  Pintura,  pág.  7  del  tomo  II  en  la  edición  de  1866. 
(3;    Pág.  10. 

(4)    A  renglón  seguido  añade  Palomino,  terminando  con  ello  el  párrafo:  <Y  tam- 
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Del  «Mercurio»  hablaremos  después,  ignorando,  en  la  anécdota 
narrada  por  Pacheco,  si  la  faz  de  Felipe  II  fué  tan  severa  al  decir: 
i  Y  no  habéis  hecho  más  que  esto?,  como  la  que  dicen  que  puso  á  un  su 
amanuense  ó  secretario,  que  ya  azorado  por  el  Monarca,  equivocó  un 
pocilio  por  otro  y  en  vez  de  dar  arena  á  lo  escrito,  para  pasar  la  hoja, 
dio  tinta  y  grandísimo  borrón,  y  que  al  levantar  la  cara  y  ver  la  del 
Rey,  que  le  decía:  Sepa  el  Seor  Secretario  que  ¡éste!  es  el  tintero,  y  ¡ésta! 
es  la  salvadera,  tanto  se  emocionó  y  trastornó,  que  dio  luego  su  alma 
á  Dios... 

Hablemos,  mientras  tanto,  de  la  rectificación  de  Palomino  á  Pa- 
checo, ateniéndose  á  Carducho,  con  sobra  de  racional  conjetura,  por 
su  parte,  pero  olvidando  que  Argote  de  Molina,  en  los  mismos  días  de 
Becerra,  había  dicho  que  en  la  obra  de  El  Pardo  que  pintó  laboraron 
también  Juan  Baptista  Castelo  (como  dijo  Carducho),  y  Rómulo  Cin- 
cinato  (como  dijo  Pacheco),  y  no  solamente  uno  de  ellos. 

Porque  el  caso  interesa  para  el  problema  de  la  autenticidad  de  los 
frescos  de  Becerra  en  El  Pardo,  que  damos  ahora  por  primera  vez  re- 
producidos. 

En  efecto;  Bergamaseo  no  fué  propiamente  un  pintor,  pero  sí 
Cincinato.  Fué  aquél,  artista  singular  para  los  grutescos,  y  además 
arquitecto.  Tuvo  encargos  de  Felipe  II  para  traer  de  Italia  mármo- 
les para  las  obras  de  la  torre  del  Alcázar,  y  aun  para  hacer  venir  de 
Italia  artistas  de  segundo  orden  (los  hermanos  Juan  María  y  Francisco 
de  Urbino,  pintores,  el  estuquero  Pedro  Milanés,  y  el  dorador  y  pin- 
tor Francisco  de  Viana).  Parece  (contra  lo  que  dudó  Ceán,  sin  razón) 
que  lo  trajo  á  España  Becerra  (1),  y  al  principio  sería  de  los  que  tra- 
bajarían con  él,  siendo  en  1567  cuando  atendiendo  Felipe  II  á  su  mé- 
rito y  habilidad  en  la  pintura  y  sobre  todo  arquitectura,  le  señaló  tres 
mil  reales  de  salario  anual,  con  obligación  de  entender  en  hacer  tra- 
zas y  modelos  que  se  le  encargasen,  y  las  cosas  de  pintura  que  le 
mandasen,  residiendo  en  Madrid,  y  acudiendo  al  Escorial,  Pardo,  Val- 

bien  pintó  muchas  cosas  en  El  Escorial,  como  lo  dice  Vicencio  Carducho»,  cuando 
Becerra  no  alcanzó  á  ser  útil  en  las  pinturas  de  El  Escorial,  por  que  iba  la  obra  de- 
masiado atrasada  cuando  él  murió,  y  cuando  nada  se  ha  citado  alli  nunca  como 
obra  de  Becerra. 

(1)  Sospecho  yo  que  cuando  entró  Becerra  al  servicio  de  Felipe  II,  en  1562,  es 
cuando  le  haría  venir  de  Italia  á  ayudarle:  no  cuando  trabajaba  tallas  esculturales 
en  Valladolid  ó  en  Astorga,  en  los  años  anteriores. 
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saín,  Aranjuez  ó  Toledo  (1).  Falleció  poco  antes  que  Becerra,  en  1569, 
y  según  el  testimonio  incontrovertible  del  P.  Sigüenza,  fué  suya  la 
traza  de  la  gran  escalera  de  El  Escorial. 

De  todo  lo  cual  se  deduce  (ó  mucho  me  equivoco),  que  Bergamas- 
co  fué,  como  á  su  muerte  sus  dos  hijos  Nicolás  Gránelo  Castello  y 
Fabricio  Castello,  gran  pintor  de  grutescos  y  no  de  amplias  composi- 
ciones historiadas. 

Con  semejantes  antecedentes  creo  de  Bergamaseo,  en  el  techo  de 
El  Pardo,  la  parte  del  detalle  decorativo,  bichas,  mascarones,  más- 
caras femeninas  y  Victorias  de  relieve  en  estueo,  que  son  delicadísi- 
mas, que  no  creo  hijos  (especialmente  lo  pensé  de  las  Victorias),  de 
alguna  restauración  de  la  época  más  clásica  de  fines  del  siglo  XVIII  y 
principios  del  XIX;  y  sobre  todo  es  cierto  que  son  del  Bergamaseo  los 
detalles  de  pintura  en  grutescos  que  encuadran,  como  en  losange, 
los  óvalos  historiados  de  cada  una  de  las  esquinas  (2). 

En  cuanto  á  la  participación  de  Ciucinato,  ya  verdadero  pintor 
de  historia,  la  negó  más  razonadamente  que  nadie  Llaguuo  Amírola, 
apoyándose,  no  como  Palomino  en  el  testimonio  de  Calducho  ponién- 
dolo frente  al  de  Pacheco — porque  (coetáneos  ambos),  si  Pacheco 
vio,  como  dice,  las  pinturas  de  El  Pardo,  Carducho  las  hubo  de  ver  me- 
jor al  haber  de  pintar  bastante  tiempo  en  el  mismo  Pardo — ■,  sino  con 
una  razón  bastante  decisiva  si  no  viniera  á  tener  la  contraria  el  apo- 
yo de  Argote  de  Molina,  coetáneo,  no  de  Carducho  y  de  Pacheco, 
sino  de  Becerra  y  de  Cincinato. 

Llaguno  refiere  terminantemente  las  pinturas  de  Becerra  en  El 
Pardo  al  año  1563  (3):  «A  principios  del  ano  1563,  antes  de  resolver 
el  salario  que  debería  asignarle  y  para  experimentar  su  mérito,  le 


(1)  La  opinión  de  Ceán,  en  la  que  sólo  basándose  en  la  fecha  1567  de  ese  docu- 
mento, trató  de  sostener  que  Bergamat  co  debió  de  venir  con  Rómulo  y  no  antes  con 
Becerra  á  España,  esta  expuesta  en  sus  notas  al  Llaguno,  tomo  II,  pág.  110,  y  en 
su  propio  Diccionario  antes,  y  con  más  temerario  desembarazo,  tomo  I,  pág.  27'.». — 
Su  probabilísimo  error,  que  luego  confesó  (Adiciones,  al  Llaguuo,  tomo  III,  pagi- 
na 7),  se  declara  con  sólo  saber  que  por  su  hipótesis  estuvo  a1,  servicio  de  la  Corte 
de  España  dos  años  cortos  tan  sólo,  tiempo  del  todo  insuficiente  para  explicarnos 
sus  trabajos  en  ella  y  la  memoria  que  de  ellos  dejó  entre  las  gentes. 

(2)  Estos  grutescos,  que  se  ven  bien  en  las  fototipias,  están  pintados  sobre  fon- 
do blanco. 

(3)  Tomo  II,  pág.  109  de  las  «Noticias  de  los  Arquitectos  y  Aquitectura  en  Es- 
paña». Madrid,  Imprenta  Real,  1829. 
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envió  (Felipe  II  á  Gaspar  Becerra,  dice),  al  Pardo  á  que  pintase  al 
fresco  la  bóveda  del  Gabinete  de  la  Reina  en  la  torre  que  hace  es- 
quina entre  Mediodía  y  Poniente.  Apenas  empezó  la  obra  (añade  Lla- 
guno,  inventando  verosímiles  juicios),  reconoció  el  Rey  que  Becerra 
excedía  mucho  á  todo  lo  que  hasta  entonces  se  había  visto  en  España 
y  le  despachó  el  título...  Con  la  misma  fecha  le  dio  licencia  para  que 
por  cuarenta  días  se  ausentase  de  su  servicio  y  de  las  obras  de  El  Par- 
do. Esta  obra  de  pintura  (dice  en  seguida),  es  la  fábula  de  Perseo, 
dividida  en  varias  historias,  que  por  hallarse  todavía  bastante  bien 
conservadas,  manifiestan  el  bello  dibujo  y  colorido  de  Becerra.  Hizo 
(aíiade,  con  un  poco  de  atrevimiento  de  que  yo  participo)  los  com- 
partimientos y  adornos  Juan  Bautista  Castello  Bergamasco,  que  se 
dice  vino  con  él  de  Italia;  y  aunque  también  aseguran  le  ayudó  Ró- 
mulo  Cincinato,  no  pudo  ser  así,  porque  Rómulo  no  vino  de  Italia 
hasta  el  año  1567.  Concluida  esta  obra  (finaliza,  con  su  fantasía  cro- 
nológica) pintó  (Becerra)  al  fresco  en  el  Alcázar  de  Madrid  diferen- 
tes estancias,  cuya  descripción  es  ociosa,  porque  ya  no  existen». 

Llaguno,  con  esa  cronología,  hace  imposible  la  parte  de  Cincinato 
en  la  sala  del  Perseo  de  la  torre  de  El  Pardo,  pero,  repito,  es  insegura 
semejante  cronología,  y  lo  mismo  cabe  que  Becerra  pintara  algo  de 
ella  á  los  primeros  años  de  servir  al  Rey  (1562  63)  y  otra  parte  en  los 
últimos  (1669-70),  como  cabe,  por  el  contrario,  que  todo  lo  hiciera  de 
una  sentada  (cosa  más  indicada).  Ni  dejaría  de  caber  otra  solución 
tercera:  la  de  que,  al  fallecer  Becerra,  no  estuviera  ultimada  la  la- 
bor y  que  Cincinato  la  completara.  Solución  esta  última  que  puede 
imaginarse  también  así:  que  los  techos  fueran  de  Becerra  y  Berga- 
masco, y  que  las  paredes  (que  al  principio  se  pensaría  en  vestir  ar- 
chicastizamente,  con  tapices  ó  cueros  de  Córdoba),  se  encargaran 
más  tarde  (pocos  años  después),  á  Cincinato. 

Por  fortuna  nos  es  muy  conocido  el  estilo  de  Cincinato,  aun  en  las 
decoraciones  profanas,  como  las  del  Palacio  del  Infantado  en  Guada- 
lajara.  El  lector  que  no  recuerde  sus  cuatro  grandes  composiciones  en 
las  paredes  del  coro  (sobre  las  sillerías)  en  El  Escorial  ó  sus  dos  gran- 
des trípticos  del  gran  claustro,  ángulo  Sudeste,  con  la  Transfiguración 
remedada  de  Rafael  y  con  la  Cena  legal  y  la  Cena  sacramental,  puede 
fácilmente  recordar  el  estilo  de  Rómulo  en  la  que  él  calificaba  da  su 
obra  maestra,  la  Circuncisión,  de  los  jesuítas  de  Cuenca,  hoy  conscr- 
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vada  en  la  escalera  (lado  Norte  ó  de  la  izquierda  entrando)  de  la 
Real  Academia  de  San  Fernando,  y  allí  verá  cómo  la  parte  más  ca- 
racterística y  mejor  del  techo  de  El  Pardo  que  damos  reproducido  en 
nuestras  fototipias,  es  de  otra  mano  que  la  de  Cincinato  y  de  otro  es- 
tilo muy  distinto,  dentro  del  manierismo  de  la  época:  el  de  Gaspar  Be- 
cerra sin  duda  (1). 

Reducida,  pues,  (probablemente)  la  colaboración  en  el  techo  de  la 
Sala  de  la  torre  Sudoeste  de  El  Pardo  á  la  dirección  de  Becerra  (en  lo 
principal)  y  del  Bergamasco  (en  lo  decorativo),  suponiendo  que  si  tra- 
bajó Cincinato  sería  en  las  paredes  (hoy  perdidas)  ó  en  otra  pieza  (idea 
que  no  es  imposible,  en  interpretación  del  texto,  en  esto  algo  confuso, 
de  Argote  de  Molina),  sí  que  se  confirma  la  idea  de  que  lo  labraran 
por  1562  y  1563  (la  fecha  en  que  se  sabe  que  Becerra  trabajaba  en  El 
Pardo)  por  la  noticia  de  que  muy  luego  ya  estaba  el  Bergamasco 
apartado  (temporalmente)  del  servicio  del  Rey,  y  que  cuando  llegó 
otra  vez  á  servir  á  Felipe  II  ya  fué  como  arquitecto.  La  importante 
noticia  es  la  que  dá  Esteban  de  Garibay  (2),  (y  aprovechó  Ceán 
Bermúdez,  en  las  ediciones  al  Llaguno,  párrafo  8,  del  tomo  III, 
rectificándose  á  sí  mismo,  en  lo  por  él  dicho  en  el  tomo  II,  lugar  ci- 
tado): de  que  el  Bergamasco,  notable  arquitecto,  hizo  la  traza  (elegi- 
do entre  los  mejores  profesores)  y  comenzó  la  edificación  del  Palacio 
del  Viso,  para  el  famosísimo  Marqué3  de  Santa  Cruz,  D.  Alvaro  de 
Bazán,  el  día  15  de  Noviembre  de  1564,  ayudado  de  otro  arquitecto 
y  escultor,  también  italiano  (Olamasquín),  y  ganando,  en  el  trazado 
de  la  escalera  del  Palacio  manchego,  el  prestigio  que  le  valió  el  ser 
solicitado  por  Felipe  II  para  la  escalera  de  El  Escorial  (frente  á  He- 
rrera) y  para  ser  nombrado  en  1567  trazador  ó  arquitecto  del  Rey. 

(1)  El  gran  cuadro  <del  zancajo»  de  Cuenca,  tan  despreciativamente  mirado 
por  los  que  suben  y  bajan  las  escalinatas  de  la  Academia,  lo  pintó  Rómulo  en  1572 
6  1573,  y  fué  muy  celebrado  por  una  figura  arrodillada  y  puesta  de  espaldas,  que 
arroja  un  pie  con  tan  buen  arte  (dicen),  que  parece  salir  del  cuadro,  de  lo  que  (aña- 
den) estaba  tan  satisfecho  su  autor,  que  respondió  al  que  celebraba  sus  obras  de  El 
Escorial:  «Vale  más  un  zancajo  que  pinté  en  los  jesuítas  do  Cuenca,  que  todo  lo 
que  he  hecho  en  aquel  monasterio».  El  cuadro  «del  zancajo»,  como  otras  obras  de 
las  iglesias  de  jesuítas  de  Córdoba,  de  Cuenca  y  de  otros  lados,  lo  llevó  D.  Antonio 
Ponz  i  la  Real  Academia,  por  comisión  real,  después  de  la  supresión  de  la  Compa- 
ñía de  Jesús  en  España. 

(2)  Tomo  VIII,  de  sus  obras  manuscritas,  folio  458,  según  la  cita  de  Ceán. 
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§  10.  —  El  techo  de  El  Pardo. 

La  techumbre  de  la  Sala  de  El  Pardo  que  (sintetizando)  trabajó 
Gaspar  Becerra  al  fresco,  por  los  años  de  1562  y  1563,  ayudado  (en 
esa  fecha  bajo  su  dirección)  por  el  Bergaraasco,  en  lo  de  grutescos  y 
estucos,  perdida  la  decoración  de  las  paredes,  se  conserva  hoy  intac- 
ta, parcialmente  restaurada,  aunque  no  en  lo  principal. 

El  Salón,  como  de  torre  saliente,  tiene  sus  entradas  por  el  áugulo 
de  enlace  del  plano  de  ella  con  el  rectangular  de  lo  principal  del  edi- 
ficio. Es  un  cuadrado,  de  5'80  metros  por  lado.  El  plafón  es  plano  y  no 
muy  alto, — por  lo  que  la  máquina  fotográfica  no  pudo  lograrlo  íntegro 
en  un  solo  cliché. — Como  puede  ver  el  lector,  los  artistas,  siguiendo  el 
sistema  romano  (cuando  ya  Correggio  había  hecho  triunfar  un  criterio 
opuesto),  dividieron  la  superficie  en  diversos  compartimientos,  que 
en  resumen  son  nueve,  para  otras  tantas  pinturas  al  fresco  que  supo- 
nen otros  tantos  puntos  de  vista  y  líneas  de  horizonte,  huyendo,  en 
general  (salvo  el  rondo  del  centro)  de  la  franca  perspectiva  de  abajo 
arriba,  que  en  España  no  había  de  triunfar  hasta  fines  del  reinado  de 
Felipe  IV,  y  sobre  todo  (con  las  creaciones  de  Lucas  Jordán)  á  fines 
del  reinado  de  Carlos  II. 

Aquí,  en  la  pieza  que  examinamos,  fuera  de  todos  modos  indicada 
la  idea  del  reparto  de  las  escenas,  porque  se  dio  arquitectónicamente 
una  forma  particional  feliz,  con  los  marcos  y  los  estucos,  una  distri- 
bución gentil  de  recursos  decorativos,  y  porque  así  pudo  triunfar  la 
forma  narrativa  de  la  forma  alegórica  y  de  apoteosis,  tan  extremada- 
mente barroca  por  esencia. 

La  apoteosis,  que  es  la  de  Perseo,  el  héroe  —  probablemente,  un 
viejo  mito  solar — ,  la  ofrece  sólo  el  aludido  rondo  del  centro;  la  na- 
rración comienza,  sigue  y  no  llega  á  finalizar  en  los  ocho  restantes 
compartimientos  de  la  «bóveda»  (del  techo  plano,  en  realidad,  como 
se  ha  dicho1).  Seguramente  que  en  las  paredes  seguían  las  hazañas  de 
Perseo,  que  probablemente  hallarían  lugar  en  ellas  para  dar  por  ter- 
minada la  serie  de  los  capítulos  de  su  vida. 

El  primero  de  los  capítulos  es  uno  de  los  más  interesantes;  la  con- 
cepción del  héroe,  ó  sea  Dáuae,  su  madre,  recibiendo  la  lluvia  do 
oro,  unión  carnal  de  Júpiter  y  de  Dánae,  de  la  que  nació  Perseo.  Este 
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primer  capítulo  está  en  el  espacio  grande  del  lado  Sur,  y  hay  que 
seguir  la  serie  de  los  capítulos  de  esta  historia,  torciendo  á  la  dere- 
cha, en  la  dirección  Oeste,  Norte,  Este  y  otra  vez  hacia  el  Sur. 

Acricio,  Rey  de  Argos,  atemorizado,  dice  la  Mitología,  por  el 
oráculo  que  le  anunciaba  la  muerte  á  manos  de  un  nieto,  había  en- 
cerrado á  su  hija  única,  Dánae,  en  una  torre  de  metal  para  que,  no 
conociendo  varón,  no  pudiera  nunca  darle  sucesión.  Pero  el  hombre 
propone  y  los  dioses  inmortales  disponían  como  á  su  antojo,  y  Júpi- 
ter, prendado  de  la  sin  par  belleza  de  la  doncella  argiva,  metamorfo- 
seándose  en  lluvia  de  oro,  apenas  impalpable  y  siempre  regalada, 
penetrando  por  la  cerrada  mansión,  llegó  al  seno  de  Dánae  (y  á  la 
bolsa  de  su  ama  ó  criada),  y  seducida  de  la  voluptuosidad  divina,  la 
hizo  madre  de  Perseo. 

En  la  composición  pictórica  puso  Gaspar  Becerra  casi  entera- 
mente desnuda  á  la  hija  de  Acricio,  vencida  de  amor,  mientras  el 
Amor  (Cupido)  ya  puede  dormir  sobre  un  escabel  apoyado  en  el  lecho. 
La  nodriza,  desnuda,  aunque  envuelta  en  un  amplio  paño,  más  la 
pintó  testigo  que  cómplice,  acudiendo  á  la  maravillosa  claridad  do- 
rada de  la  aparición  de  Jove  (1).  La  figura  de  éste  es  lo  menos  noble 
de  la  creación  pictórica.  Verdad  es  que,  en  tales  aventuras  de  alco- 
ba, había  de  velar  mucho  por  fuerza  el  esplendor  de  la  majestad  in- 
mortal el  Rey  de  los  dioses  y  de  los  hombres. 

En  el  capítulo  II  (óvalo  del  ángulo  S.  O.),  Dánae  ha  dado  á  luz  á 
Perseo,  y  mientras  unas  buenas  comadres  atienden  á  la  desfallecida 
puérpera,  incluso  llevándole  una  salvilla  de  líquido,  confortante  so- 
picaldo, otras,  con  diligencia,  y  usando  de  lujosos  vasos,  lavan  al 
héroe  recién  nacido.  Es  composición  pictórica  bastante  repintada  y 
con  ello  bastante  echada  á  perder  (2). 

(1)  Jove,  de  oro,  su  manto  es  azul.  El  cortinaje  de  la  pieza  rojo.  Azul  el  paño 
amplísimo  con  que  oculta  en  parte  sus  decadentes  carnosidades  la  antigua  nodriza. 
Los  cogines  en  que  tiene  venciio  su  torso  la  joven  beldad  son  de  tono  violeta  claro 
el  primero,  y  verde  claro  el  segundo;  rosa  es  el  taburete  de  Cupido,  blanco  el  cen- 
dal de  Dánae  y  blanca  la  sábana  del  lecho;  fondo  gris;  cosas  de  metal;  verde  el 
caree j. 

(2)  La  aljofaina  es  de  plata,  amarillo  el  jarro,  y  el  otro  pardo  obscuro.  Las  cor- 
tinas del  lecho  son  verdes,  con  doradas  franjas.  El  fondo  es  gris  claro  y  algo  rosado 
el  suelo.  Las  comadres  se  reparten  los  colores  elementales  de  los  pozillos  del  pintor 
al  fresco:  va  de  gris  claro  la  del  fondo,  de  amarillo  vivo  (como  la  cubierta  de  la 
cama  también)  la  que  tiene  el  niño;  de  tornasolado  rojo  y  amarillo  la  que  está  de 
espaldas,  mas  de  rojo  la  del  jarro...,  etc. 
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Pero  Acricio,  el  abuelo  del  niño  Perseo,  no  era  quién  para  que 
fuera  á  aceptar  tan  aína  los  hechos  consumados,  y  usando,  pienso 
yo,  de  escasa  perspicacia  (pues  Dánae  podía  ser  madre  de  otros,  y  en 
estos  otros  nietos  haberse  de  cumplir  el  oráculo,  ¿por  qué  no?),  no 
sólo  no  mató  al  nietecillo  limpiamente  y  sin  más  trámites,  sino  que 
puso  en  ocasión  de  librarse  de  la  prisión  á  la  seductora  y  seducida 
Dánae.  Total,  que  encerrando  en  recio  cofre  á  la  madre  y  al  niño, 
púsolos  á  la  merced  de  las  olas  caprichosas,  según  la  leyenda. 

Digo  «según  la  leyenda»,  porque  según  nuestro  pintor,  Gaspar  Be- 
cerra, los  depositó  más  humanamente  en  un  bello  esquife,  de  tres 
mástiles  de  latina  vela,  muy  decorada  la  proa  con  mascarones  y  otras 
lindezas,  aunque  (nótese  la  crueldad  del  caso),  sin  otra  tripulación 
que  la  madre  y  el  hijo,  camino  ó  de  la  Inclusa  ó  del  naufragio  (que 
era  lo  más  cierto). 

En  nuestro  capítulo  III  (centro  del  lado  Oeste),  ha  llegado  el  pe- 
queño navio  á  playa  hospitalaria,  sin  duda  por  favor  de  Júpiter,  pa- 
dre secreto  de  la  criaturita.  Estamos  en  la  isla  de  Serifa,  y  el  Reye- 
zuelo del  lugar,  Polidecto,  contempla  cómo  dos  de  sus  esclavos  trans- 
portan á  tierra  á  la  beldad  (á  brazos),  y  al  bastardo  hijo  de  Júpiter 
(en  un  «moisés»,  á  las  espaldas).  La  Reina  propietaria  de  la  isla, 
Dictia  llamada  (pues  Polidecto  no  era  sino  su  hermano),  y  otras  bue- 
nas mujeres,  maravilladas  del  prodigio  de  aquel  viaje,  dan  gracias 
al  cielo,  todavía  no  muy  picadas  de  la  curiosidad,  de  esa  inaplazable 
debilidad  del  bello  sexo  de  ahora,  en  las  generaciones  menos  heroicas 
y  más  humanas  de  esta  nuestra  edad  de  hierro  (1). 

Pero  el  tal  Polidecto  es  un  bribón,  que,  corridos  unos  años,  hecho 
ya  Perseo  todo  un  buen  mozo,  y  deseando  alejarle  de  la  isla,  para, 
libre  de  él,  vencer  la  resistencia  de  Dánae  á  unirse  con  él  (sin  duda 
por  no  mediatizarse  la  que  había  sido  amada  de  Zeus),  inventa  una 
excusa  para  que  Perseo  vaya  de  inverosímiles  aventuras  por  el  mun- 
do. Al  efecto,  Polidecto,  fingiendo  que  va  á  casarse  con  Hipodamia, 
pide  regalos  á  todos,  y  á  Perseo  no  le  pide  la  luna  porque  está  lejos, 

(1)  El  casco  del  buque  es  ée  oro  y  verde;  el  agua,  por  lo  sucia,  más  parece 
arenal  nada  limpio;  en  cambio  son  blanquísimas  las  no  tocadas  velas.  El  terrazo 
próximo  es  verdoso  (á  la  izquierda)  ó  gris  claro  (á  la  derecha);  las  montañas  del 
lejos  vivamente  azules;  el  celaje  nuboso  y  algo  azul;  verdea  el  suelo  de  las  ruinas. 
Los  ropajes  de  colorines  varios.  Es  pintura,  en  buena  parte,  repintada. 
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pero  le  pide  nada  menos  que  la  cabeza  de  la  Gorgona,  terror  del 
mundo  entero. 

Gaspar  Becerra  pinta  en  el  óvalo  este  capítulo  IV  (ángulo  O.  N.), 
reducida  al  abrazo  de  despedida  que  Perseo,  ya  vestido  de  milite, 
da  á  su  madre  Dánae  (que  ya  no  es,  como  hermosura,  sombra  de  lo 
que  fué),  mientras  Polidecto,  la  corona  á  la  cabeza,  le  indica  el  ca- 
mino del  mar  (1). 

La  hazaña  era  inverosímil,  pues  las  Gorgonas  mataban  con  sola 
la  mirada,  y  si  Medusa  era  mortal,  las  otras  Gorgonas,  sus  hermanas, 
eran  inmortales.  Pero  Perseo,  además  d3  pecho  fuerte,  tenía  la  pro- 
tección de  lo  alto,  y  habían  de  guiarle  y  ayudarle  seguramente  los 
dioses  hijos  de  Júpiter,  Mercurio  y  Minerva.  Ella  le  dio  su  escudo,  y 
Mercurio  la  hoz  de  bronce  (quizá  prehistórica)  con  la  que  había  de 
dar  fin  y  remate  á  la  heroica  aventura  en  que  andaba  metido. 

En  el  cuadro  (centro  del  lado  N.),  el  héroe  se  torna,  agradecido, 
á  recibir  los  valiosos  dones  de  Minerva  y  de  Mercurio,  que  arriban 
volando,  sin  alas,  aunque  ya  pinta  Becerra  á  Mercurio  con  las  alas 
talonares  (2).  La  figura  del  dios  es  la  de  la  anécdota  de  Felipe  II,  sin 
duda  alguna. 

Perseo,  con  buenas  ó  malas  artes,  apoderóse  á  despecho  de  las 
otras  dos  hijas  de  Forquis  (Ceto  y  Euryale)  de  sandalias  aladas  y  de 
Bombrero  ó  de  no  sé  qué  otras  prendas  que  le  hacían  invisible,  y  atra- 
vesando no  sé  qué  espacio,  tras  de  tantas  tierras  y  mares  como  ya 
había  corrido,  llega  adonde  estaba  la  otra  Gorgona,  que  él  no  puede 
mirar  sin  que  todo  peligre. 

Becerra  representa  al  héroe  ya  invisible  y  volando  al  apartarse 
de  las  engañadas  hijas  de  Forquis  en  uno  de  los  óvalos  (ángulo  N.  E.), 
poniendo  no  precisamente  dormidas  á  las  extrañas  doncellas,  sin  dar- 

(1)  Viste  ella  túnica  violeta  y  manto  verde,  Polidecto  lleva  loriga  amarilla  y 
paludamento  blanco.  El  suelo  verde,  el  agua  blancuzca. 

(2)  Mercurio  lleva  manto  de  amarillo  intenso,  y  el  paño  cruzado  de  azul  claro, 
con  roja  correa;  el  sombrero  petaso  es  de  color  violeta,  algo  tostada  la  carnación 
como  de  Dios  andariego.  Minerva  viste  roja  túnica,  manto  verde,  manga  azul  clara, 
bocamanga  violeta,  cuerpo  amarillo,  yelmo  dorado,  plumas  blancas  y  rosas  alterna- 
das. Perseo,  en  todos  estos  diversos  cuadros  viste  de  amarilla  loriga,  verdoso  el  fal- 
daje,  rojo  el  manto,  verde  el  cinturón,  rojizo  el  paño,  blancas  las  plumas  del  casco, 
violado  el  tono  de  la  calza,  amarilla  el  arma  que  pende  aquí  de  su  cintura.  En  esta 
composición,  quiza  la  de  más  empeño  para  Becerra,  es  bastante  azul  y  vivo  el  ce- 
laje, con  nubes  rosadas,  y  repartidos  los  verdes  por  el  paisaje. 
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les  tampoco  aquel  carácter  horrendo  que  las  supone  la  fábula,  con  un 
solo  ojo  y  un  solo  diente  para  las  varias  hermanas  (1). 

El  héroe,  sin  mirar  á  Medusa  y  sin  ser  visto  de  las  hermanas,  de- 
jando guiar  su  brazo  de  la  inspiración  de  Minerva  (según  se  dice), 
ase  al  fin  la  endiabladamente  divina  cabeza  de  los  pelos  y  de  las 
sierpes,  y  se  dispone  á  dar  el  tajo  mortal  á  la  terrible  Gorgona.  Así, 
en  presencia  de  las  otras  hermanas,  todavía  ignorantes  de  lo  tremen- 
do del  caso,  al  ver  rebullirse  á  Medusa,  y  en  presencia  de  no  sé  qué 
inútiles  milites  que  iban  (como  otro  allí)  á  ser  cadáveres  á  la  sola  mi- 
rada, mortal  de  necesidad,  de  Medusa,  representa  el  lance  Becerra 
en  el  más  típico  de  sus  cuadros,  capítulo  VII  de  estas  extrañas  his- 
torias, al  centro  del  lado  Este  de  la  techumbre  que  examinamos  (2). 

De  la  sangre  que  gotea  de  la  cabeza  de  Medusa  nacerá  el  alado 
caballo  Pegaso,  que  ha  de  ser,  después  (más  bien  para  nosotros  los  mo- 
dernos), en  el  Parnaso,  entre  las  Musas  y  Apolo,  el  símbolo  hermoso  de 
la  ilusión  y  el  noble  vuelo  poético.  Pero  Becerra,  en  su  capítulo  VIII 
(óvalo  del  ángulo  E.  S.)  no  monta  á  Perseo  en  el  nobilísimo  bruto  ala- 
do, sino  que  escapando  el  héroe,  todavía  invisible,  lleva  de  su  mano 
derecha  pendiente  la  cabeza  de  la  Gorgona,  que  no  iba  á  ser  dona^ 
ción  esponsalicia  para  Polidecto,  sino  la  presea  incomparable  con  que 
Minerva  había  de  adornar  el  devuelto  escudo  que  prestado  había  an- 
tes á  Perseo.  Ya  en  adelante,  y  siempre,  no  se  representará  á  la  dio- 
sa de  la  Sabiduría  sin  la  cabeza  de  sierpes  en  el  umbllico  de  su  rode- 
la, como  en  adelante,  y  siempre,  no  se  representará  á  Mercurio  sino 
con  el  sombrero  petaso  y  las  taloneras  aladas. 

La  figura  central  de  la  techumbre  de  la  Sala,  sin  estas  explicacio- 
nes, sin  estos  antecedentes,  y  por  ser  una  figura  poco  acentuadamen- 
te varonil,  ha  podido  pensarse  si  representaba  á  Mercurio,  por  lo  de 
las  taloneras,  ó  á  Minerva  misma,  por  lo  del  escudo,  con  la  cabeza 
de  la  Gorgona:  es  Perseo  mismo,  victorioso,  volando,  todavía  vestido 

(1)  El  héroe  con  la  indumentaria  dicha.  La  hija  de  Forquis  de  nuestra  izquier- 
da, lleva  manto  rojizo  claro,  y  blanco  azulado  la  de  la  derocha,  con  túuica  gris. 
Ambas  Gorgonas  son  rubias,  y  peinan  como  cintas  verdes  en  su  tocado,  que  sou  las 
sierpes  que  entre  sus  crenchas  tenían. 

(2)  Perseo  con  la  consabida  indumentaria.  El  lecho  de  Medusa  es  blanco,  azul 
claro  pero  vivo  el  manto  de  ella,  verdes  (naturalmente)  las  sierpes  de  su  cabeza.  El 
cortinón  es  verde  intenso  con  flecos  de  oro.  La  columna  es  de  vetas  rojizas.  Los  mi- 
lites y  las  otras  Gorgonas,  sin  que  en  las  segundas  se  acierte  con  una  explicación, 
son  figuras  al  claro-obscuro  en  tono  gris. 


X 

X 

o 

í 

o 
i- 


- 
z 

o 


73 

u 
X 

:: 

1: 
O 

L 
</) 

U 

u 

o 


■  > 


\* 


(/) 

1) 

r: 

c 

V 

: 

- 

h 

7 

2 

rt 

<t> 

b 

■o 

.b 

0 

b 

0 

73 

IB 

c 

h 

4-J 

I  - 

0 

__, 

ü 

o- 

- 

< 

D 

O 

< 

i 

i' 

- 

3 

■a 

O 

i.j 

X 

E2 

3 

[i] 

0 

C 

"/. 

"y 

fe 

- 

T 
- 

1 

/ 

1 

. 

1 

:z~ 

c 

a 

— 

~ 

r 

— 

■V 

- 

¡^ 

- 

y 

"-■ 

a 

T 

vri 

0 

Q. 

Tj 



'Jl 

5 

I' 

-.- 

_, 

■o 

~ 

— 

N 

!3 

>> 

-f 

_£ 

co 

<¡ 

^ 

X 

X 

H 

Ü 

H 

DQ 

LL 

< 

Q, 

Ü 

Ellas  Tormo.  ÍS3 

de  las  armas  de  la  hazaña,  y  con  la  espléndida  y  temerosísima  pre- 
sa de  su  triunfal  expedición  (1). 

Todas  las  composiciones  tienen,  como  tales  composiciones,  su  im 
portancia.  El  interés,  como  fácilmente  verá  el  lector  en  las  fototipias, 
se  concentra  en  tres  de  los  cuadros:  el  de  Dánae,  el  de  los  dioses  y 
el  de  Medusa,  el  primero  por  ser  más  de  Becerra,  el  segundo  por  más 
concienzudo,  y  el  tercero  por  de  estilo  más  gentil. 

Que  quedaban  muchas  hazañas  de  Perseo  para  la  decoración  mu- 
ral de  la  Sala  del  Palacio  de  El  Pardo  salta  á  la  vista  con  sólo  recor- 
dar la  gloriosa  liberación  de  Andrómeda,  amenazada  del  monstruo 
marino  en  la  Etiopía.  Recuérdese  que  si  Argote  de  Moliua  al  hablar 
de  nuestras  pinturas  murales  sólo  dice  que  «se  ve  la  historia  de  Per- 
seo  con  muchas  Tarjas  á  lo  Romano»,  y  si  Carducho  (aún  hablando 
de  bóveda  y  de  paredes  á  la  vez,  expresamente)  sólo  dice:  «La  histo- 
ria de  Medusa»,  y  si  á  Pacheco  sólo  le  viene  en  caso  citar  «un  famoso 
Mercurio  volando»,  y  si  Palomino  sólo  señala  (entre  bóveda  y  pare- 
des) «la  historia  ó  fábula  de  Medusa»,  con  lo  del  Mercurio  de  la  anéc- 
dota, todavía  D.  Antonio  Ponz,  en  el  tomo  VI  de  su  Viaje  de  España 
(de  fechas  menos  seguras  que  las  partes  de  los  otros  tomos  de  fuera 
de  Madrid)  alcanzó  á  poder  describir  en  el  siglo  XVIII  la  pieza  cuyas 
pinturas  examinamos,  diciendo:  «Las  pinturas  en  la  bóveda  y  paredes 
de  una  pieza  que  pertenecían  antes — y  ahora  y  siempre  también — , 
á  una  de  las  cuatro  torres  de  Palacio,  y  hoy  es  habitación  de  la  Se- 
ñora Infanta  Doña  María  Josepha  (2),  son  de  lo  más  excelente  que 
nos  ha  quedado  de  Gaspar  Becerra,  el  qual  representó  las  fábulas  de 
Medusa,  Andrómeda  y  Perseo,  con  mucha  expresión  y  corre2cion  de 
dibuxo». 

Detalle  ese,  de  citar  á  Andrómeda  (que  he  subrayado)  que  como 
no  tomado  de  los  historiógrafos  antiguos,  demuestra  lo  que  la  honrada 

(1)  Compruébase  más  por  llevar  loriga,  launas  del  faldaje,  manto,  cinturón  y 
en  general  toda  la  indumentaria,  de  los  mismísimos  colores  que  los  que  ostenta  en 
los  capitules  IV  á  VIII  de  su  historia  pintada.  En  este  rondo,  los  colores  son  más  in- 
tensos, azul  en  el  cénit,  y  celajes  blancos,  dando  viveza  de  apoteosis  á  esta  clave 
de  las  composiciones  pictóricas  de  la  techumbre  de  la  Sala  Interesaba  determi- 
nar bien  que  no  es  figura  esta  de  Mercurio,  para  dejar  bien  establecido  á  cuál  ha 
de  referirse  la  frase  de  Felipe  II  ante  el  detenimiento  magistral  en  el  dibujo  del 
autor. 

(2)  Era  hija  de  Carlos  III,  y  andando  los  años  todavía  la  retratará  Goya  en  el 
gran  cuadro  de  la  familia  de  Carlos  IV:  La  vieja  de  los  parches. 
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palabra  de  Ponz  bastaría  á  dejar  sentado:  que  en  su  tiempo  permane- 
cía la  pintura  de  las  paredes  (1). 

No  tiene  la  Mitología  de  los  hombres  del  siglo  XVI  sino  carácter 
meramente  legendario,  algo  infantil.  En  ella  no  vieron  los  hombres 
del  Renacimiento  ese  misterio  de  las  edades,  de  la  elaboración  simbó- 
lica de  una  elemental  filosofía  de  la  Naturaleza  y  de  lo  absoluto,  que 
da  para  los  modernos  grandeza  preñada  de  secretos  á  la  creencia 
mítica  de  los  pueblos  antiguos,  rail  veces  transformada  y  siempre  en 
el  fondo  permanente  y  universal. 

Becerra,  el  pintor,  y  Felipe  II,  el  Mecenas,  no  veían  en  la  historia 
de  Perseo  sino  un  tema  pictórico,  decorativo,  grato  y  humano.  Y  en 
el  fondo,  una  excusa  para  pintar  ó  para  gozar  de  los  desnudos. 

Para  dioses  y  semidioses,  héroes  y  hombrea  famosos  de  las  edades 
heroicas,  el  manierismo'  era  una  receta,  pero  una  receta  apropiada. 
Habíase  conquistado  por  los  grandes  artistas  del  Renacimiento  una 
gentilísima  caligrafía  de  las  formas  humanas,  llena  de  hermosura,  si 
las  imitaban  de  Rafael,  llena  de  gracia  si  las  tomaban  de  Correggio, 
llena  de  grandiosidad  heroica  si  las  remedaban  de  Miguel  Ángel;  siem- 
pre lejos  de  la  inmaculada  belleza  del  arte  helénico  de  la  Escultura. 
Ello  no  era  nunca  la  realidad,  la  verdad  ni  la  sinceridad  artística  pro- 
pias del  arte  moderno,  pero  era  una  forma  artística  que  se  impondría, 
y  que  se  impuso  á  todos,  tanto  y  por  tantos  anos  (tres  siglos),  que  to- 
davía se  mantienen  en  algunos  de  nosotros  como  axiomas  aquellos  jui- 
cios con  que  se  ensalzó  á  Becerra,  por  ejemplo,  por  Palomino,  al  de- 
cir (frase  ya  antes  copiada)  que  imitando  á  Miguel  Ángel  y  Rafael 
«adquirió  una  manera  de  mejor  gusto  que  aun  la  de  Berruguete,  por 

SER  SUS  FIGURAS  MÁS  CARNOSAS  Y   DE  MÁS  GALANTES  CONTORNOS»    (2)« 

(1)  Y  no  diré  yo  otro  tanto  de  Ceán  Bermúdez  en  1800  (citándole  a  Becerra 
en  El  Pardo,  una  y  otra  vez,  «la  fábula  de  Medusa,  Andrómeda  y  Perseo»)  porque 
sabido  es  que  Ceán,  á  la  fecha  de  su  Diccionario  (después  ya  no),  copia  siempre  ó 
casi  siempre  á  Ponz  sin  replanteo  personal,  sin  comprobación  ninguna,  aun  en  las 
cosas  de  Madrid  más  á  la  mano.  De  la  lectura  de  Llaguno  (fallecido  en  17¡)9,  pero 
cuya  obra  manuscrita  estaba  escrita  en  1798)  ni  de  las  adiciones  de  Ceán  Bermú- 
dez, puede  deducirse  que  las  paredes  de  la  Sala  de  El  Pardo  hubieran  ya  perdido 
los  frescos.  Ignoro  cuando  fué  ello,  antes  de  1900  por  lo  menos  en  que  estudh'!  yo 
por  primera  vez  las  obras  de  Becerra:  Madoz,  año  1819  (detallado  en  El  Pardo),  no 
lo  aclara  bien  (pues  no  supone  subsistente  el  techo),  pero  indica  la  a  la  sazón  re- 
ciente pérdida  de  los  frescos  de  Becerra  (tomo  XII,  página  694). 

(2)  Es  (en  la  mente  de  los  críticos  clásicos)  como  oponer  la  caligrafía  de  letra 
redondilla  á  la  de  letra  inglesa,  ú  otra  caligrafía  más  estirada  y  menos  rotunda. 
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El  techo  de  El  Pardo  nos  ofrece  de  lo  más  carnoso,  de  los  galan- 
tes contornos,  la  figura  de  DAnae,  que  es  por  cierto,  en  absoluto,  lo 
más  auténtico  de  Becerra  en  esas  pinturas,  puesto  que  es  casi  la  mis- 
ma figura  y  son  los  mismos  galantes  contornos  que  los  que  muestra  la 
yacente  figura  de  la  Fe  en  el  zócalo  enorme  del  gran  retablo  de  As- 
torga  (1). 

Para  una  humanidad  heroica,  y  en  el  fondo  falsa,  aun  en  la  mente 
del  pintor  más  humanista,  como  la  mitológica,  el  manierismo  estaba 
en  su  punto:  como  lo  estaba  en  otros  usos  industriales  (de  industrias 
artísticas  bellísimas)  en  la  cerámica  de  Urbino,  de  Castel  Durante, 
de  Gubbio  ó  de  Deruta. 

Preciso  es  reconocer  todavía  que  nuestro  Becerra  no  es  el  Rosso 
ó  el  Primaticcio,  y  que  la  escuela  manierista  de  Fontainebleau,  Ítalo- 
francesa,  tiene  sobre  la  escuela  manierista  de  El  Pardo,  italo  espa- 
ñola, la  superioridad  indiscutible  del  genio  francés:  la  gracia,  la  se- 
ducción gentil,  la  monada,  y  la  medida  sutil  de  las  cosas. 

En  definitiva,  que  el  español  triunfa  en  el  Arte  por  el  camino  de 
la  vida,  no  por  el  de  la  forma  y  la  elegancia:  aun  el  cuadro  de  Me- 
dusa, en  eso  el  más  gentil  de  los  de  El  Pardo,  no  acaba  de  permitir 
parangón  ventajoso  con  las  cosas  de  Enrique  II. 

Táchase  al  manierismo  de  ligereza  en  la  ejecución,  despreocupa- 
do de  la  alta  seriedad  del  gran  arte;  aquí  la  figura  de  Mercurio 
(aunque  no  otras)  demuestra  que  Becerra  no  merecía  el  remoquete 
de  Fa  presto,  que  andando  el  tiempo  se  impuso  á  Lucas  Jordán.  La 
insustancialidad  del  manierismo  es  más  honda  que  todo  esto.  De 
esa  figura  ciertamente  que  no  podria  decir  Miguel  Ángel  aquello  de 
«se  conoce»,  como  cuando  vio  en  la  Cancelaría  hechas  en  sólo  cien 
días  las  enormes  composiciones  pictóricas  de  Vasari  y  Becerra. 

Pero  hay  algo,  finalmente,  en  las  creaciones  del  Renacimiento, 
que,  con  tener  como  tiene  tan  escasos  ó  nulos  precedentes  en  el  Arte 
antiguo  de  verdad,  en  el  del  XVI  nos  ofrece  una  nota  que,  en  tem- 
peramentos históricos  cual  el  de  Felipe  II,  no  parecía  propio  espe- 
rar: la  desnudez,  y  las  escenas  más  escabrosas  de  la  Mitología  y  de 
las  Metamorfosis:   la  apoteosis  del  acto  carnal,  sublimándolo  en  Le- 

(1)    El  lector  puede  comparar  fototipia  con  fototipia,  la  una  en  éstos  y  la  otra 
en  los  articules  aateriores. 
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das,  Dánaes  ó  los,  y  cohonestándolo  con  cisnes,  nubes  ó  lluvias 
de  oro. 

La  sala  S.  O.  de  El  Pardo,  de  reciente,  desde  las  vísperas  de  las 
regias  bodas  de  Don  Alfonso  XIII  con  Doña  Victoria  Eugenia,  que  de 
El  Pardo  vino  á  desposarse  á  Madrid,  es  una  sala  de  baño.  Respetando 
el  techo,  no  habiendo  de  echar  á  perder  los  frescos  de  las  paredes 
(que  ya  años  antes  se  habían  perdido),  se  esmerilaron  y  doblaron  las 
vidrieras,  que  se  pusieron  altas,  se  hizo  nuevo  solado  y  zócalos  de 
mármoles,  y  luego  se  instaló  allí  toda  la  complicada  y  reluciente 
batería  modernísima  de  los  baños.  Y  asi,  en  la  estancia,  con  dorados 
(oro  ya  viejo  y  deslustrado,  puramente  amarillento),  con  estucos  de  la 
techumbre,  con  las,  como  cosa  al  fresco,  apagadas  coloraciones,  ele- 
mentales, de  las  composiciones  pictóricas,  hay  hoy  una  inesperada 
correspondencia,  gracias  á  los  repetidos  desnudos  manieristas,  entre 
lo  del  techo,  cincocentista,  y  el  actual  destino,  diecinuevecentista, 
de  la  pieza.  Y  algunas  veces,  cuando  llega  alguien  del  pueblo  allí,  se 
oye,  respecto  de  los  encargos  pictóricos  de  Felipe  II,  cumplimentados 
por  Becerra,  una  frase  bárbara,  modernísima,  de  mentidísimo  sabor 
griego:  «¡Qué  sicalíptico  está  este  cuarto  de  baño!»... 

Repito  que  aquél  era  otro  Felipe  II  que  el  de  El  Escorial:  el  Feli- 
pe II  de  la  torre  dorada  del  Alcázar,  el  Felipe  II  que  no  quería  que 
Tiziano  dejara  de  pintarle  repeticiones  de  las  más  atrevidas  creacio- 
nes mitológicas  más  humanas  y  menos  divinas,  ó  (remedando  la  fra- 
Be,  con  otro  propósito  dicha),  más  divinas,  si  encubrieran  más  lo  hu- 
mano. Ya  Carlos  V  recibía  regalos  como  el  preciadísimo  que  Fede- 
rico II  de  Mantua  le  hizo  (en  1532)  de  la  sensualísima  Dánae  de  Co- 
rreggio.  Felipe  II,  por  hablar  sólo  de  Dánaes  (aparte  las  Venus  re- 
petidas, en  que  se  le  quiso  reconocer  absurdamente,  de  acompañante 
ó  de  amante,  al  lado  del  desnudo  maravilloso  de  la  bella),  escribió 
varias  cartas  en  1552  á  Tiziano  hasta  lograr  que  Tiziano  repitiera, 
no  menos  maravillosamente,  para  él,  el  cuadro  de  Dánae  recibiendo 
la  lluvia  de  oro  que,  para  su  cuñado  Octavio  Farnesio  (ya  citado  en 
estos  artículos),  había  pintado  el  pintor  incomparable  de  Venecia:  ¡el 
único  cuadro  francamente  sensual  é  indecoroso  de  nuestro  Museo  del 
Prado!  (1). 

(1)    Hay  otro  mucho  más  peligroso,  por  lo  sutil  de  la  sensualidad  (y  la  verdad 
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Pero  que  el  Rey  Prudente,  para  decorado  de  techos,  inamovible 
y  no  ocultable  nunca,  de  salas  que  en  pleno  reinado  suyo  habían  de 
habitar  damas,  como  la  Camarera  Mayor  de  la  Reina,  encargara 
otra  Dánae,  y  no  allí  precisamente  sola  con  su  desnudez  gentílica,  es 
cosa  que,  aun  siendo  tan  conocida,  debe  recordar  el  historiador  á  to- 
dos, para  que  vean  que  Felipe  II,  menos  que  nadie,  no  fué  un  carác- 
ter de  esos  abstractos,  en  línea  recta  ó  de  una  sola  pieza,  como  los 
que  discurrieron  é  imaginaron  en  sus  doctrinales  y  sistemáticos 
esquemas  los  filósofos  moralistas  de  otras  edades. 

Elias  TORMO. 

(Continuará.) 

suprema  de  la  obra),  por  cierto  el  único  desnudo  español  del  Prado,  que  no  sólo  en 
mi  sentir  iguala,  sino  que  supera  extraordinariamente,  á  los  maravillosos  desnados 
do  Tiziano  y  de  Rubsns,  en  el  mismo  Museo,  que  son,  á  su  vez  q¿iizá,  en  la  obra 
de  Rubens  y  en  la  de  Tiziano,  los  más  hermosos  desnudos  del  mundo:  la  Maja 
de  Goya. 
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Monumento  conmemorativo  del 
• :  incendio  de  San  Sebastián  : : 

Se  inauguró  á  Anea  de  Agosto,  con  excepcional  solemnidad,  des- 
cubriéndose en  dicho  acto  la  estatua,  en  bronce,  de  S.  M.  la  Reina 
Cristina,  colocada  delante  del  monumento. 

Se  conmemora  en  dicha  obra  el  incendio  de  San  Sebastián,  en  1813, 
por  lo  que  dicha  catástrofe  influyó  en  el  resurgimiento  de  la  ciudad 
moderna,  bella,  coquetona,  construida  con  arreglo  á  todos  los  ade- 
lantos del  arte  urbano  y  de  la  higiene  moderna. 

Para  juzgarle  hay  que  tener  en  cuenta  el  fin  perseguido  en  bu 
creación,  que  es  el  que  le  da  excepcional  importancia.  En  su  compo- 
sición se  ha  procurado  asociar  los  emblemas  del  progreso  triunfante; 
de  las  terribles  escenas  del  combate  y  saqueo  de  la  ciudad;  de  la  re- 
unión en  Zubieta  de  los  insignes  varones  que  acordaron  consagrar 
tenaces  esfuerzos  á  hacerla  renacer  de  sus  cenizas. 

Sobre  una  amplia  base  se  eleva  una  columna  coronada  por  una 
cuadriga  imitación,  á  medias,  de  las  antiguas,  muy  pequeña  en  di- 
mensiones y  bastante  pobre  de  movimiento,  siendo  guiados  los  caba- 
llos por  una  figura  alada,  que  es  de  mayor  altura  y  volumen  que  los 
nobles  brutos. 

Las  mujeres  y  hombres  que  huyen  de  la  quema,  el  oficial  y  sol- 
dados que  luchan  al  lado  de  un  cañón,  son  obras  de  cantería  simple- 
mente sacadas  de  puntos  de  los  bloques  con  que  están  hechas. 

El  relieve  de  Zubieta,  colocado  modestamente  á  la  espalda  del 
monumento,  parece  más  la  obra  de  un  escultor. 
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La  estatua  de  S.  M.  la  Reina  Cristina  no  se  distingue  tampoco  por 
la  originalidad  de  sus  líneas;  pero  sí  tiene  la  virtud  de  presentar  un 
rostro  bastante  parecido  al  del  augusto  original. 

No  se  ha  querido,  indudablemente,  que  el  monumento  llevara  el 
sello  universal  del  arte,  ni  siquiera  el  nacional  que  le  correspondería, 
por  recordar  un  hecho  importante  de  la  historia  patria,  porque  el 
concurso  para  realizarle  se  abrió  sólo  entre  los  artistas  de  la  región- 
En  él  se  reflejan  las  consecuencias  de  este  exclusivismo,  tan  contra- 
rio á  lo  que  hoy  hacen  las  Repúblicas  Americanas,  encargando  obras 
de  excepcional  importancia  á  nuestros  grandes  escultores,  y  tan  ex- 
traño en  una  ciudad  como  San  Sebastián,  que  tan  importantes  re- 
cursos recibe,  para  su  progreso  y  vida,  de  los  forasteros  que  en  ella 
veranean. 

No  creemos  que  con  el  conjunto  y  detalles  de  la  obra  se  ha  tejido 
ninguna  corona  de  laurel  para  los  escultores  de  la  provincia. 


Pinturas  murales  en  diferentes 


localidades 


Son  numerosas  las  que  han  aparecido  en  estos  últimos  tiempos  y 
se  han  citado  en  este  Boletín. 

Su  importancia  es  excepcional  para  el  estudio  de  la  historia  del 
arte  español. 

A  pesar  de  las  repetidas  mociones  de  la  Real  Academia  de  Bellas 
Artes  de  San  Fernando  y  de  otras  Corporaciones,  llenas  de  amor  por 
la  cultura  patria,  no  se  ha  tomado  todavía  resolución  alguna  para 
salvarlas. 


Frescos  de  San  ¿Antonio  de  la 


Florida. 


Gracias  al  cumplimiento  de  las  disposiciones  acordadas  entre  el 
sabio  y  respetable  Prelado  de  la  diócesis  y  la  Real  Academia  de  San 
Fernando,  no  progresa,  como  antes  progresaba,  de  día  en  día,  su  de- 
terioro; pero  8Í  permanecen  en  el  mismo  mal  estado  á  que  llegaron. 
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Un  artista  se  ha  dirigido  á  la  Academia,  ofreciéndose  á  limpiar- 
los, y  en  la  sesión  del  6  de  Octubre-se  dará  cuenta  á  este  alto  Cuerpo 
de  los  procedimientos  que  se  propone  emplear,  para  que  éste  funde 
su  informe  sobre  un  detenido  examen  de  los  mismos. 


: : :  Monumentos  nacionales. 


Han  llegado  á  la  Secretaría  de  Bellas  Artes  de  San  Fernando  va- 
rios expedientes  de  declaración  de  Monumentos  nacionales.  Se  refie- 
ren á  edificios  que  son  verdaderamente  interesantes,  unos  desde  el 
punto  de  vista  arqueológico  y  otros  desde  el  artístico,  y  es  seguro 
que  aquella  ilustrada  Corporación  emitirá  informe  favorable,  y  que 
más  pronto  ó  más  tarde  se  publicará  un  Decreto  más  en  la  Gaceta 
poniéndolos  oficialmente  bajo  la  protección  del  Estado. 

Ocurre,  sin  embargo,  pensar  en  que  como  todos  los  años  se  au- 
menta la  lista  de  los  que  se  hallan,  por  lo  menos  aparentemente,  en 
estas  condiciones,  y  no  se  aumenta  ó  se  aumenta  muy  poco  la  con- 
signación de  las  cantidades  afectas  á  este  servicio,  no  será  posible 
reparar  ni  aun  los  más  urgentes  desperfectos  en  todos,  y  muchos  con- 
tinuarán en  su  estado  de  lamentable  ruina. 

¿No  sería  conveniente  adoptar  de  una  vez  un  criterio  fijo  y  no 
hacer  más  declaraciones  de  nacionales  que  las  de  aquellas  joyas  ar- 
queológicas que  puedan  presentarse  pronto  en  forma  decorosa  ante 
los  extranjeros  que  acudan  á  estudiarlas? 
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Los  grandes  retratistas  en  España. 

IR.e-b:r?a-b±s-tas    ¿Leí    siglo    ZXZIXI. 

Las  enormes  desdichas  que  aquejaron  á  la  nación  hispana  en  el 
primer  tercio  del  siglo  XIX  sumieron  á  las  Artes  en  postracióu  tal, 
que  parecía  haberse  borrado  y  olvidado  toda  huella  y  recuerdo  de  lo 
ocurrido  en  ellas  anteriormente.  Hubo  que  comenzar  de  nuevo,  como 
si  nada  antes  hicieran,  renaciendo  tan  tímidamente,  que  ningún 
genial  impulso  ni  disposición  propicia  se  patentizó  hasta  mucho  más 
tarde. 

El  retrato,  sin  embargo,  fué  el  lazo  de  unión  qne  perduró  como 
punto  de  apoyo,  gracias  á  la  aplicación  de  escasos  autores  que  lo  cul- 
tivaron con  algún  acierto,  recordando  tradicionales  máximas  y  tra- 
tando de  darle  alientos  de  vida. 

A  no  ser  por  D.  Vicente  López,  algo  por  Lucas  y  Alenza,  el  Arte 
del  pincel  hubiera  quedado  sin  representación  durante  largos  años; 
pero  gracias  á  estos  y  otros  autores  que  salen  al  encuentro,  no  se 
interrumpió  la  serie,  y  hasta  pudieron  contarse  con  algunos  notables 
ejemplares. 

Sin  detenernos  en  los  retratos  de  Aparicio  (D.  José),  1773  á  1838, 
los  más  infelices  de  cuantos  se  pintaron  en  España,  aunque  sean  muy 
curiosos  por  sus  tipos  é  indumentaria,  aún  merece  alguna  atención, 
por  su  carácter  iconográfico,  el  enorme  lienzo  del  Desembarco  de  Fer- 
nando VII  en  el  Puerto  de  Santa  María,  quizá  la  mejor  obra  de  tan 
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asendereado  pintor,  que  hoy  puede  verse,  con  otros  curiosos  cuadros, 
en  el  edificio  del  Palacio  de  Justicia. 

También  son  dignos  de  mención,  á  titulo  de  curiosidad,  los  de 
Carlos  Blanco,  llamado  El  Sereno,  retratista  del  Rey  Fernando  VII, 
de  los  que  suelen  aparecer  algunos  que  caracterizan  el  estado  de  la 
pintura  española  en  el  primer  tercio  del  siglo  XIX. 

Pero  al  propio  tiempo  la  sostenía  á  buena  altura,  y  como  único 
astro  de  alguna  magnitud  en  nuestro  Arte,  aquel  D.  Vicente  López 
Portaña,  que  tantos  retratos  produjo,  y  cuyos  méritos  son  hoy  reco- 
nocidos por  todos. 

Nacido  en  Valencia  en  el  año  de  1772,  y  alcanzando  en  Madrid 
hasta  el  de  1850,  fué  por  su  fecundidad,  singularmente  en  el  género 
del  retrato  á  que  especialmente  se  dedicó,  el  más  notable  y  digno  de 
estimación  en  sus  días.  Discípulo  en  su  patria  de  su  padre  y  del  P.  Villa- 
nueva,  religioso  franciscano  éste,  que  alcanzó  bastante  perfección 
en  el  Arte  de  la  pintura,  y  del  que  se  conservan  en  Valencia  algu- 
nos retratos,  obtuvo  D.  Vicente,  antes  de  los  veinte  años,  un  primer 
premio  de  Pintura,  consistente  en  una  pensión  que  le  permitiera  con- 
currir á  las  clases  de  la  Academia  de  San  Fernando,  adonde  en 
efecto  cursó  las  de  dibujo  y  colorido,  regresando  después  á  su  patria, 
conseguidos  grandes  adelantos.  Pero  sus  destinos  estaban  en  la  corte. 

Al  visitar  el  Rey  Carlos  IV  á  Valencia  en  1802,  agradáronle  tanto 
las  obras  de  D.  Vicente,  que  le  agració  con  el  título  honorífico  de 
su  pintor  de  Cámara,  rogándole  viniera  á  Madrid. 

A  ello  debió  acceder,  cuando  hacia  el  año  de  1804,  según  la  docu- 
mentación que  aún  existe,  llevaba  á  cabo  una  obra,  para  él  de  la 
mayor  transcendencia. 

Al  tiempo  que  Goya  retrataba  á  la  Condesa  de  Casa  Flórez  tal 
como  la  vimos  en  la  Exposición  de  este  autor,  celebrada  en  1900 
(núm.  80  de  su  Catálogo),  D.  Vicente  López  lo  hacía  á  sus  cinco  hijos, 
agrupados  bellamente  en  un  lienzo,  que  por  primera  vez  se  reprodu- 
ce, y  en  el  que  bien  se  nota  la  influencia  y  el  deseo  de  no  quedar 
muy  distanciado  de  la  obra  del  insigne  maestro. 

El  hijo  mayor  del  Conde  de  Casa  Flórez  aparece  graciosamente 
sentado,  vistiendo  el  uniforme  de  Guardia  de  Corps,  y  el  segundo,  de 
pie,  con  el  uniforme  de  Guardia  Valona;  á  tan  gentiles  adolescentes 
acompañan  sus  tres  hermanos  menores,  conduciendo  dos  de  ellos  al 
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más  pequeño,  que  ocupa  un  carretón  de  madera.  Por  su  composición, 
por  su  carácter  y  estilo,  se  asimila  muy  mucho  al  gusto  de  Goya, 
siendo  de  lo  máa  original  y  simpático  que  realizó  su  autor  este  grupo 
encantador  de  los  cinco  aristocráticos  niños. 

El  cuadro  valió  al  artista  el  mayor  éxito,  al  punto  que  fué  llevado 
á  Palacio,  á  petición  del  Rey,  donde  quedó  por  largo  tiempo,  mientras 
el  Conde  de  Casa  Flórez  permanecía  de  Embajador  en  la  corte  de 
Austria. 

Pero  admirador  de  Goya,  del  que  se  estimaba  discípulo,  mostróle 
su  afecto  de  manera  elocuente  retratándole  á  los  ochenta  y  un  años 
de  edad,  en  1827,  aprovechando  su  estancia  en  Madrid,  adonde 
había  venido  desde  Burdeos  para  obtener  su  jubilación  y  retiro.  El 
gran  maestro  quiso  pagar  á  López  su  recuerdo  en  la  misma  especie, 
pero  ni  su  vista  ni  su  pulso  se  lo  permitió,  por  lo  que  las  lágrimas 
asomaron  á  sus  ojos. 

Abandonando  Goya  á  Madrid,  quedó  D.  Vicente  como  el  pintor 
de  más  crédito  en  la  Corte,  dedicándose  desde  entonces  á  una  cons- 
tante labor,  á  una  producción  enorme  al  cabo  de  su  larga  vida,  soste- 
nida con  los  mismos  bríos  y  sin  marcar  decadencia  alguna. 

No  cabe  duda  de  que  tenía  condiciones  especialísimas  para  el 
género  que  cultivó  preferentemente,  sin  que  le  faltaran  para  otras 
empresas  pictóricas  que  acometió  también,  pues  firme  dibujante  y 
con  limpia  paleta,  sus  retratos  son  siempre  de  suntuoso  efecto;  tan 
fácil  le  era  obtener  el  parecido,  que  se  dice  haber  hecho  algunos  de 
memoria,  ausente  el  modelo;  pero  un  tanto  amanerado,  á  todos  apli- 
có igual  factura,  en  todos  el  pincel  transcribió  con  la  mayor  fideli- 
dad el  aspecto  más  exterior  de  aquellos  personajes,  como  si  presintie- 
ra el  modo  de  revelarse  la  fotografía,  que  había  de  alcanzar  en  sus 
primeros  ensayos;  pero  faltábanle  á  sus  retratos  aquella  psicología, 
aquella  inspiración  que  Goya  les  había  dado,  haciendo  de  cada  uno 
de  ellos  un  caso  en  todo  distinto  y  un  símbolo  estético  de  su  indivi- 
dual aspeeto. 

Los  retratos  de  López,  son,  sin  embargo,  siempre  sobresalientes,  y 
la  serie  completa  de  ellos  ocuparía  varios  salones,  pudiéndose  con- 
templar entonces  lienzos  tan  suntuosos  como  el  retrato  del  General 
Castaños,  el  del  Arcediano  y  Canónigo  Várela,  con  ocho  más  de  Ge- 
nerales y  personas  reales  en  la  Academia  de  San  Fernando,  y  otros 
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muchos,  contándose  como  el  último  de  todos  el  del  famoso  General 
Narváez. 

Quizá  poseyeron  mayor  instinto  de  la  individualidad  sus  hijos  don 
Bernardo  y  D.  Luis:  al  primero  se  debe,  entre  otros  varios,  el  de  su 
padre,  de  la  Academia  de  San  Fernando,  de  tan  sobresalientes  méritos 
como  puede  observarse  por  la  reproducción  adjunta,  y  á  D.  Luis,  el 
grandioso,  que  representa  La  Coronación  de  Quintana,  uno  de  los 
últimos  que  ejecutó,  hoy  en  el  Senado,  y  en  el  que  ya  no  podemos 
reconocer  á  algunos  de  los  personajes  retratados,  lo  que  es  curioso 
dado  su  cercana  fecha. 

Pero  si  D.  Vicente  dio  á  sus  retratos  cierto  suntuoso  aspecto  exor- 
nándolos con  todas  las  galas  cortesanas,  no  pudieron  hacerlos  tan 
artísticos  aquellos  otros  pintores,  que  se  veían  obligados  á  ofrecer 
sus  modelos  con  todo  el  prosaico  aspecto  y  antiestética  indumentaria 
que  entonces  era  de  moda. 

Esquivel  (D.  José  María),  aplicado  artista,  representó  entonces 
en  toda  su  vulgar  presencia  á  sus  contemporáneos,  con  tal  carencia 
de  brillante  estilo,  que  su  sinceridad  se  confunde  con  la  pobreza  y  su 
paleta  resulta  tan  seca  como  el  aspecto  de  sus  modelos.  En  su  obra 
maestra,  Reunión  de  los  poetas  de  su  tiempo,  si  la  poesía  caldea  aquellos 
cerebros,  el  más  prosaico  ambiente  les  rodea. 

Más  ameno  y  brillante  aparece  Gutiérrez  de  la  Vega  (D.  José),  de 
Sevilla,  pero  queriendo  resucitar  las  tradiciones  de  la  escuela  en  que 
se  había  educado,  lo  hace  con  el  mayor  amaneramiento,  dando  ade- 
más á  sus  modelos  el  más  charro  aspecto  andaluz,  como  se  observa 
en  su  retrato  de  la  Duquesa  de  Frías  y  en  otros  de  hombre  y  de 
mujer,  de  su  mano;  sólo  la  entonación  de  sus  lienzos  alcanza  alguna 
vez  cierta  nota  agradable. 

A  juzgar  por  algunas  obras  que  vamos  conociendo  de  Eusebi, 
pintor  conserje  del  Museo  del  Prado  á  sus  principios,  y  redactor  de 
su  primer  Catálogo,  no  fué  tan  desgraciado  artista  como  se  supone, 
pues  su  Personaje  desconocido  de  la  Exposición  de  Amigos  del  Arte 
en  1913  (número  50  de  su  Catálogo),  y  otras  que  se  le  atribuyen,  acu- 
san en  él  cierta  valentía  é  independencia  de  estilo,  en  sus  tiempos 
bastante  rara.  Por  entonces  también  ejecutó  algunos  retratos  Eugenio 
Lucas,  algunos  tan  goyescos  como  el  del  torero  Montes,  el  de  su  ma- 
dre, y  otros,  en  que  imitó  á  los  maestros  antiguos  más  afamados. 
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Aún  mayor  aspecto  y  adelanto  técnico  consiguió  Alenza  en  sus 
retratos;  de  este  notable  artista,  tan  valiente  dibujante  de  nuestras 
costumbres  populares  en  su  tiempo,  nos  quedan  algunos  verdadera- 
mente hermosos,  tanto  por  su  técnica  como  por  el  calor  de  vida  que 
les  impuso. 

El  famoso  del  conserje  de  la  Academia,  Alejandro  Blanco,  figura 
hoy  dignamente  en  ella,  al  lado  de  otros  de  Coya,  y  los  del  Museo 
de  Arte  Moderno  sobresalen  por  sus  especiales  méritos. 

Nacido  en  Madrid  en  1807,  floreció  en  la  Corte  hasta  el  1845, 
donde  murió,  habiendo  llegado  á  ser  nombrado  Académico  de  mérito, 
por  la  pintura  histórica,  tres  años  antes  de  su  fallecimiento. 

Entre  sus  retratos  se  citan,  además,  el  del  eclesiástico  D.  Fran- 
cisco Romero,  el  del  diestro  Francisco  Montes,  el  de  D.  Alejandro  de 
la  Peña  y  el  de  D.  Julián  Sáinz  Cortés. 

Hartzenbusch  dedicóle  un  soneto  en  reconocimiento  de  sus  méri- 
tos y  sentimiento  por  su  temprana  muerte. 

Contemporáneo  suyo  fué  Rafael  Tejeo,  discípulo  de  Aparicio,  del 
que  Ossorio  y  Bernard  cita  algunos  acertados  retratos  (1),  al  igual 
que  D.  Luis  de  la  Cruz  y  Ríos,  llamado  El  Canario,  por  haber  nacido 
en  Canarias,  llegando  á  retratar  á  algunos  caracterizados  personajes 
del  comienzo  del  reinado  de  Isabel  II. 

Protegido  por  D.  José  Madrazo,  á  él  debió,  en  firan  parte,  sus 
adelantos,  debiendo,  á  la  vez,  citar  á  este  maestro  como  uno  de  los 
cultivadores  del  retrato  al  comienzo  del  siglo  XIX,  en  algunas  oca- 
siones con  tanto  acierto  como  en  el  del  Sr.  D.  Manuel  García  de  la 
Prada,  de  la  Academia  de  San  Fernando  (2),  en  el  que  asoma  cierto 
romanticismo  que  había  de  desarrollar  ampliamente  su  hijo  D.  Fe- 
derico. 

D.  Federico  de  Madrazo  y  Kunz  fué,  sin  duda,  el  maestro  más 
sobresaliente  del  retrato  durante  los  años  medios  del  siglo  XIX. 

Naciendo  en  Roma  en  1815,  fué  traído  á  Madrid,  á  los  cuatro  años, 
por  su  padre,  donde  recibió  su  educación  artística  en  la  Academia 

(1)  Véase  el  de  D.  Ramón  Zarco  del  Valle,  en  el  Cat.  de  la  Exp.  de  Amigos  del 
Arte,  1913,  iiúm.  39. 

(2)  Este  retrato  fué  regalado  á  la  Academia  por  el  Sr.  de  la  Prada,  en  unión 
de  los  cinco  preciosos  cuadros  pequeños  de  Goya,  el  de  su  padre  D.  Sixto  García 
de  la  Prada  y  una  interesante  miniatura  representando  á  Moratin  viejo,  de  subido 
valor  iconográfico. 
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de  San  Fernando.  A  los  diez  y  siete  años  realizaba  ya  cuadros  de 
composición,  y  por  entonces  hizo  su  primer  viaje  á  París,  donde  re- 
trató á  Ingres  y  al  Barón  Tailor,  con  gran  aplauso  de  aquellos  maes- 
tros, lo  que  le  decidió  á  cultivar  preferentemente  aquel  género,  para 
el  que  se  sentía  dotado  de  especiales  condiciones. 

En  1840  volvió  á  Roma,  y  de  regreso  á  España,  dedicóse  especial- 
mente al  retrato,  dejando  sus  cuadros  de  composición,  de  marcado 
estilo  purista  y  bastante  amanerado,  aunque  en  sus  días  fuesen  muy 
celebrados.  Nunca  pintor  alguno  vióse  entre  nosotros  más  aplaudido 
que  D.  Federico;  sus  entusiastas  biógrafos  llegaron  á  compararlo  con 
Velázquez,  Van  Dick  y  los  más  sobresalientes  pintores  de  los  siglos 
pasados,  y  apenas  hubo  persona  de  buen  gusto  que  no  se  complaciera 
en  deber  su  semblanza  al  pincel  de  tal  maestro. 

Aún  hoy,  realmente,  nos  agradan  é  impresionan  los  retratos  de 
D.  Federico  de  Madrazo,  pues  sin  llegar,  ni  con  mucho,  á  los  de  los 
maestros  antiguos,  no  cabe  duda  que  están  muy  bien  dibujados, 
obtienen  en  ellos  muy  noble  aspecto  los  originales,  y  en  algunos  se 
observa  cierta  expresión  psicológica. 

Era  además  muy  halagador  retratista  de  las  mujeres,  fino  y  ga- 
lante con  el  pincel,  por  lo  que  se  reconocían  muy  como  quisieran 
ser  sus  modelos  femeninos,  que  á  no  impedirlo  las  horribles  modas 
á  que  se  sometían,  hubieran  obtenido  mayor  perpetua  elegancia  y 
poesía. 

Lo  que  falta  á  los  retratos  de  D.  Federico  es  aquel  calor  de  vida 
obtenido  por  el  brío  genial  que  les  imprimieran  los  grandes  colo- 
ristas. Su  color,  grisáceo  y  seco,  nunca  le  presta  impresión  del  vivo, 
resultando,  hasta  por  su  toque,  con  cierto  aspecto  de  litografieos.  En 
cuanto  á  su  presencia,  correctos  y  elegantes,  de  buena  sociedad,  son 
todos  distinguidos,  mas  perdiendo  sus  rasgos  de  personalidad  saliente 
y  decidida.  Son  todos  burgueses  á  la  moda,  pero  nunca  ni  heroicos 
ni  sugestivos.  Tal  era  netamente  aquella  época  individualista  igua- 
litaria á  que  pertenecían  y  que  sólo  atendía  al  ideal  por  aquel  mo- 
vimiento psíquico,  que  llamaron  el  romanticismo. 

Enumerar  todos  los  retratos  debidos  á  la  mano  de  D.  Federico 
sería  excesivo  y  difícil  por  lo  numerosos;  á  cada  paso  nos  salen  al 
encuentro  y  los  reconocemos  pronto,  tanto  por  su  pulcritud  como  por 
ir  todos  cuidadosamente  firmados. 
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Con  este  artista  deberíamos  realmente  cerrar  el  cuadro  de  los 
retratistas  entre  nosotros,  ya  en  el  siglo  XIX.  Ninguno  después  se 
dedicó  á  tal  género  con  igual  asiduidad  y  éxito,  aunque  no  faltaran 
otros  que  los  ejecutasen  con  tanta  fortuna.  Pero  su  hijo  D.  Raimundo 
floreció  principalmente  en  París,  sin  volver  por  España.  Fortuny 
apenas  hizo  retratos;  Rosales  los  intentó  para  convencerse  que  caían 
fuera  de  su  especialidad  y  estilo,  siendo  quizá  el  más  sobresaliente, 
de  entre  los  de  otros,  el  de  Hartzenbusch  que  damos,  debido  al  magis- 
tral pincel  de  Palmoroli. 


No  faltaron  tampoco  en  provincias  algunos  muy  discretos  y  hasta 
notables  retratistas. 

Adolfo  H.  Wertmuller  establecióse  en  Cádiz,  hacia  el  año  de  1808, 
donde  acabó  muchos  retratos  de  fina  ejecución  y  tonalidad  muy  grata, 
siendo  secundado  más  tarde  por  D.  Joaquín  Manuel  Fernández  Cru- 
zado, teniente  director  de  aquella  Academia  de  Nobles  Artes. 

En  Barcelona  floreció  principalmente  D.  Vicente  Rodes  (1791 
á  1858),  retratista  obligado  de  toda  persona  preeminente  en  la  esfera 
oficial  y  distinguida  de  su  tiempo;  en  Zaragoza  D.  José  González, 
afamado  en  sus  días,  no  tanto  por  sus  retratos  cuanto  por  las  escenas 
populares  y  lienzos  de  género,  muy  al  estilo  de  Lucas,  con  el  que 
puede  confundirse,  si  no  le  supera. 

En  Málaga  pasó  sus  últimos  años  D.  Luis  de  la  Cruz  y  Ríos,  El 
Canario,  donde  ejercitó  sus  pinceles,  siendo  en  Sevilla  D.  Eduardo 
Cano,  D.  Joaquín  Domínguez  Becquer  y  D.  Manuel  TVaell  de  Guim- 
borda  los  que  más  sobresalieron  en  el  género. 

Retratistas  tan  extraordinarios  valencianos,  como  D.  Francisco 
Domingo  y  D.  Ignacio  Pinazo,  aunque  vivos,  merecen  una  mención 
tan  justa  como  ya  desinteresada  en  la  gloriosa  historia  que  trazamos. 


168  Los  grandes  retratistas  en  España. 


Las    -m  -i  -n  -i  a.-fr-n  -rv=3,H- 


A  más  de  las  consignadas  entre  los  retratos  primitivos  al  comien- 
zo de  este  trabajo,  y  aplicándoles  la  acepción  más  moderna  en  que 
puede  adoptarse  esta  palabra,  las  miniaturas  comienzan  realmente  á 
aparecer  entre  nosotros  en  los  días  del  Emperador,  con  su  séquito  de 
extranjeros,  entre  los  que  eran  frecuentes  los  medallones  y  pequeños 
cuadros  con  las  imágenes  de  las  personas  por  ellos  más  queridas. 

Muchos  de  los  grandes  retratos  de  Moro  ó  Coello  las  ostentan  al 
cuello  ó  entre  sus  manos,  siendo  frecuente  la  mención  de  esta  clase 
de  pinturas  entre  los  autores  de  aquellos  días. 

Aunque  la  mayor  parte  eran  de  origen  extranjero,  bien  pronto  se 
efectuaron  por  nuestros  artistas,  siendo  entre  los  primeros  de  que  se 
hace  especial  memoria,  aquel  Antonio  de  Holanda,  portugués  de 
nación,  padre  de  Francisco  de  Holanda,  el  autor  del  célebre  libro  de 
La  Pintura  Antigua  y  el  del  breve  Tratado  del  Sacar  por  el  Natural, 
en  el  que  cuenta  cómo  al  Emperador  Carlos  V  «lo  retrató  su  padre 
en  Toledo;  y  estando  la  mesa  un  poco  baja  y  queriéndola  mi  padre 
más  alta,  dijo  el  Emperador  á  mi  padre  (por  no  llamar  á  alguno  que 
los  inquietase)  que  tuviese  él  las  tablas  de  la  mesa,  que  él  alzaría  más 
los  bancos  y  acortaría  las  correas;  y  ansi  Su  Magestad,  por  sus  manos, 
alzó  los  bancos  de  la  me9a,  y  con  su  misma  daga  hizo  los  agujeros  en 
las  correas»  (1). 

Tan  interesante  episodio  nos  muestra  el  favor  que  á  los  artistas 
dispensó  siempre  el  César  y  el  especial  otorgado  á  Antonio  de  Holan- 
da, que  permaneció  algún  tiempo  entre  nosotros,  ejecutando  esta  mi- 
niatura en  Toledo.  Bien  es  verdad  que  su  hijo  le  incluye  en  la  lista 
de  los  que  llama  águilas  de  la  Pintura,  con  la  nota  de  que:  «A  An- 
tonio de  Holanda,  mi  padre,  podamos  dar  la  palma  y  juicio  (entre  los 
famosos  iluminadores),  por  ser  el  primero  que  halló  é  hizo  en  Portu- 
gal la  suave  ilustración  de  prieto  y  blanco,  mucho  mejor  que  en  otra 
parte  del  mundo». 

(1)    Manuscrito  de  la  Academia  de  San  Fernando  (fol.  166). 
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Muy  digno  de  recomendación  es  este  compendioso  Tratado  del  Sacar 
por  el  Natural,  para  todo  el  que  ejerza  el  retrato,  pues  se  consignan 
en  él  máximas  del  más  subido  precio  para  el  retratador  que  sepa 
entenderlas  y  ejercitarlas.  Aún  añade,  hablando  de  su  padre,  que  el 
Emperador  le  manifestó  en  Barcelona,  ante  muchos  nobles,  «que 
mejor  le  había  sacado  su  padre  en  Toledo  de  iluminación,  que  Ti- 
ciano  en  Bolonia». 

Si  Diego  de  Arroyo  acompañó  á  Felipe  II  en  sus  viajes,  aún  siendo 
Principe,  en  unión  de  otros  eminentes  personajes  de  su  séquito,  bien 
podemos  suponer  que  se  ejercitaría  en  los  retratos  miniados,  que  era 
la  especialidad  de  su  ejercicio. 

En  la  relación  de  este  viaje,  publicada  en  Amberes  (1551),  por 
Juan  Cristóbal  Calvete  de  Estella,  se  dice  de  él  que  ninguno  le  sobre- 
pujó en  iluminación  y  pintura.  Carlos  V  le  habría  nombrado  su  pintor 
por  la  delicadeza  y  gracia  con  que  retrataba.  En  el  Archivo  munici- 
pal de  Sevilla  existe  precioso  privilegio,  en  cuya  orla  aparece  Feli- 
pe II,  joven,  que  bien  pudiera  atribuirse  á  este  delicado  iluminador; 
la  miniatura  es  verdaderamente  admirable.  Bien  justifica  esta  obra 
la  frase  de  Palomino,  de  que  «especialmente  en  retratos  pequeños 
fué  muy  primoroso». 

El  primer  reputado  miniaturista  español,  que  realmente  encontra- 
mos, es  Felipe  de  Liaño,  del  que  queda  hecha  la  debida  mención  á 
su  tiempo.  Pocas  muestras  nos  quedan  de  su  delicado  pincel,  pero  por 
el  diminuto  retrato  del  Príncipe  Don  Felipe,  que  fué  después  el  Rey 
cuarto  de  este  nombre,  de  la  Galería  del  Sr.  Lázaro  Galdeano,  pode- 
mos tener  idea  de  su  primor  y  excelencia.  Ceán,  en  su  obra  manus- 
crita sobre  la  Historia  del  Arte  de  la  Pintura,  le  llama  discípulo  de 
Alonso  Sánchez  Coello,  y  dice  que  «se  hizo  famoso  en  retratar  al 
óleo  en  pequeño  tamaño,  y  con  él  contribuyó  al  esplendor  de  la  Es- 
cuela castellana,  siendo  moda  en  la  corte». 

Después  de  estas  escasas  muestras,  nos  encontramos  con  algunas 
miniaturas  del  Greco:  en  éstas  aparece  perfectamente  equilibrado  y 
portentoso;  por  su  tamaño,  tan  dentro  de  su  cono  óptico,  se  ve  hasta 
dónde  alcanzaba  la  agudeza  de  su  miopía,  gracias  á  la  cual  les 
imprime  una  grandiosidad  de  formas  sólo  posible  entre  los  que  tal 
condición  de  vista  les  asiste.  Lástima  que  pocas  veces  ae  ejercitara 
en  este  reducido  tamaño. 
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Velázquez  también  ejecutó  algunas  miniaturas,  de  las  que  quedan 
especial  memoria.  El  de  la  Reina  Doña  Margarita  de  Austria,  segun- 
da mujer  de  Felipe  IV,  la  ejecutó  en  una  plancha  de  plata  del  tamaño 
de  un  real  de  á  ocho,  ó  sea  de  un  duro,  que  mereció  los  mayores  elo- 
gios, no  siendo  menos  digno  de  ellos  el  del  Conde-Duque  de  Olivares 
ya  publicado  en  este  estudio  en  su  lugar  debido. 

A  su  impulso  se  ejercitaron  otros  en  la  miniatura  del  retrato,  de 
los  que  varios  podrían  escogerse  en  la  gran  colección  iconográfica 
del  Marqués  de  Santillana,  generalmente  sobre  planchas  de  cobre  ó 
tabla,  pudiéndose  estimar  como  una  gran  serie  de  ellos,  los  de  los 
numerosos  personajes  del  Auto  de  fe,  del  Museo  del  Prado,  por  Fran- 
cisco Rici,  tan  conocido,  con  otros  del  propio  estilo. 

Muy  famoso  en  su  tiempo  fué  Francisco  Antonio  Menéndez,  cuya 
afición  para  el  Arte  llevólo  hasta  á  sentar  plaza  de  soldado  para  así 
poder  visitar  las  ciudades  italianas,  sirviendo  en  Ñapóles,  donde 
alternaba  sus  ejercicios  artísticos  con  las  obligaciones  propias  de  la 
disciplina  en  la  milicia. 

De  regreso  á  España  en  1717,  logró  tal  fama  por  sus  miniaturas, 
que  recibió  encargos  del  Rey  Felipe  V,  de  la  Reina  Isabel  Farnesio 
y  demás  personas  reales,  poniéndose  tan  en  moda  sus  retratos,  que 
eran  el  obligado  motivo  en  las  joyas  más  apreciadas.  A  tanto  llegó 
por  ello  su  consideración  y  renombre,  que  en  1726  elevó  al  Rey  un 
Memorial,  en  que  se  representaba  á  la  Corona  la  utilidad  de  instituir 
una  Academia  de  las  Artes  del  Diseño,  primer  impulso  para  la  crea- 
ción de  la  de  San  Fernando. 

Su  hijo  D.  Luis  siguió  las  huellas  de  su  padre,  pintando  los  libros 
de  coro  de  la  Capilla  real  y  una  Sacra  Familia  para  el  altar  portátil 
del  Príncipe  de  Asturias,  de  singular  mérito;  por  él  también  apareció 
firmado  en  la  Exposición  de  Retratos  de  1902  uno  de  Luis  I,  pertene- 
ciente á  la  Biblioteca  Nacional. 

Aunque  en  escaso  número,  también  se  encuentran  miniaturas  que 
pueden  y  deben  atribuirse  al  insigne  Goya.  Comenzando  por  los  aca- 
badísimos dibujos  de  Carlos  IV  y  María  Luisa  ejecutados  al  lápiz 
para  servir  de  modelo  á  los  grabados  de  los  Reyes  que  habían  de 
figurar  al  frente  de  la  «Guía  Oficial  de  1804»:  también  se  le  atribuye 
la  preciosa  miniatura  de  la  colección  del  General  Espeleta,  en  la  que 
aparece  la  Reina  vestida  de  Guardia  de  Corps,  en  graciosísima  apos- 
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tura;  aún  he  visto  algunos  otros  que,  por  su  perfección  y  estilo, 
admitían  la  atribución  á  tan  eminente  maestro. 

Recordándolo  en  lo  posible,  y  hasta  donde  sus  fuerzas  alcanzaban, 
trató  de  imitarlo  D.  Luis  de  Melignan,  Vizconde  de  este  título,  por 
cuyos  delicados  trabajos  de  sus  miniaturas  fué  nombrado  Individuo 
de  Mérito  de  la  Academia  de  San  Fernando  en  18  de  Julio  de  1830. 
De  su  pincel  existe  muestra  acabada  en  la  colección  de  la  Academia, 
representando  á  una  señora  con  precioso  vestido  de  principios  del 
siglo  XIX,  y  que  por  su  entonación  y  aspecto  parece  de  pintor  tras- 
pirenaico. 

Últimamente,  doña  Teresa  Nicolau  y  Parodi,  de  Madrid,  concurrió 
á  varias  Exposiciones  con  sus  notables  miniaturas,  siendo  por  ellas 
nombrada  Académica  de  Mérito  de  la  de  San  Fernando  y  de  San 
Carlos;  en  ambas  figuran  acabados  retratos  en  miniatura  debidos  á 
su  especial  disposición  para  este  género. 


Y  nada  más,  aunque  mucho  aún  pudiera  decirse  acerca  del  tema 
desarrollado,  como  otros  similares,  al  calor  del  entusiasmo  por  los 
timbres  sobresalientes  del  arte  patrio:  ningún  placer  comparable  al 
que  proporciona  el  espectáculo  de  nuescro  avance  en  las  manifesta- 
ciones de  aquella  disposición  tan  sobrehumana,  sólo  obtenible  por  el 
culto  de  los  ideales  que  constituyen  la  aspiración  ardiente  á  la  supre- 
ma perfección  y  belleza:  misticismo  estético  en  que  no  hemos  cedido 
á  ningún  otro,  como  alcance  de  nuestra  raza. 
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ADICIONES    "X"    NOTAS 


Efectuados  algunos  viajes  por  el  autor  del  anterior  estudio,  y  rec- 
tificados ó  corroborados  durante  ellos  algunos  juicios  emitidos,  deber 
ineludible  es  manifestar  sinceramente  las  más  aceptables  conclusio- 
nes que  sobre  varios  puntos  pueden  señalarse. 

Sin  confiar  en  el  aún  inseguro  terreno  de  los  primitivos,  por  lo 
que  hay  que  estimar  todo  en  ellos  como  no  definitivo,  y  viniendo  ya 
al  tiempo  en  que  el  retrato  es  el  objeto  único  del  cuadro,  surgió  ante 
mis  ojos  el  de  Paulo  III,  que  se  conserva  en  el  Museo  del  Palacio 
Pitti,  de  Florencia,  en  la  sala  llamada  de  Ulises. 

Dicho  retrato,  copia  sin  duda  del  de  Toledo,  dada  su  dureza  y 
poca  maestría,  confirma  la  opinión  de  ser  el  nuestro  el  original  de 
Ticiano  tan  buscado,  como  á  su  debido  tiempo  lo  he  afirmado  (1). 

Retrato  ecuestre  de  Felipe  IV. — V.  tomo  XX,  pág.  265.— 
En  la  propia  galería  del  Palacio  Pitti  se  ve  este  retrato,  próxima- 
mente de  un  metro  de  altura,  y  al  que  generalmente  se  ha  reputado 
como  el  remitido  á  Tacca  para  que  le  sirviera  de  modelo  al  ejecutar 
la  estatua  ecuestre.  Examinado  atentamente,  no  puede  admitirse  tal 
versión,  pues  el  lienzo,  aunque  de  muy  castiza  tonalidad  y  fino  toque, 
no  es  más  que  una  copia  del  grande  del  Museo  del  Prado,  hecha  des- 
pués de  sus  enmiendas  y  antes  de  que  se  la  agregaran  los  suplemen- 
tos laterales;  bien  puede  admitirse  para  ella  la  ejecución  por  J.  B.  del 
Mazo.  Los  dos  remitidos  á  Tacca  deben  hasta  ahora  estimarse  como 
perdidos. 

Reteutos  de  Velázquez. — Se  da  por  hallado  el  del  Sumiller  Don 
Juan  de  Fonseca,  pintado  por  el  joven  sevillano  en  1623.  Recomenda- 
do por  Pacheco  á  este  cortesano  eclesiástico,  debióle  en  gran  parte 
su  introducción  en  Palacio,  constando  en  varias  memorias  que  le 

(1)  Tomo  XX,  página  102  de  este  Boletín  de  la  Sociedad  Española  de 
Excursiones. 
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pintó  en  agradecimiento  8U  retrato:  como  que  fué  el  presentado  ante 
el  Rey  por  el  hijo  del  Conde  de  Peñaranda,  en  aquella  noche,  por 
esto  memorable,  y  que  tanto  decidió  de  la  suerte  del  artista. 

Dicen  que  está  en  tabla  (la  única  que  pintara  entonces  Velázquez) 
y  su  poseedor  tiene  todo  el  historial  y  auténticas  que  necesitan  los 
adinerados  amateures  para  convencerse  de  que  están  ante  una  obra 
de  arte  de  extraordinario  mérito.  Viste  el  traje  eclesiástico,  y  mide 
28  pulgadas  de  alto  por  23  de  ancho,  abonando  su  indumentaria  y 
estilo  la  atribución  que  se  le  aplica.  Ojalá  sea. 

Autorretratos  de  Velázquez  en  .el  Museo  de  gli  Oficci.  — 
Para  todos  los  críticos,  lo  mismo  italianos  que  de  otras  naciones, 
estos  retratos  ofrecen  muy  dudosa  autenticidad;  el  más  pequeño,  sólo 
de  busto,  es,  sencillamente,  un  estudio  poco  feliz  de  un  tipo  de  la  épo- 
ca; el  mayor,  de  más  de  medio  cuerpo,  aunque  ejecutado  con  valen- 
tía, no  puede  reconocerse  en  él  el  toque  inimitable  del  maestro  que 
pretende  representar,  si  es  que  puede  asegurarse  que  á  tal  persona 
represente.  De  sus  antecedentes  sólo  consta  que  en  1704  figuraba  ya 
en  tal  Museo  con  el  número  1.736  de  su  inventario;  es  cuanto  se  sabe 
sobre  su  procedencia. 

Retrato  de  Jusepe  Martínez  en  el  Museo  de  Zaragoza. — 
Es,  sin  duda,  uno  de  los  lienzos  más  interesantes  de  este  incipiente 
Museo:  en  él  aparece  el  autor  del  libro  de  los  Disensos  practicables, 
sólo  de  busto,  frente  á  su  hijo,  que  figura  retratándolo  (núm.  245). 
Sobre  su  autent  cidad  é  identificación  no  puede  dudarse,  pues  ostenta 
unos  epígrafes  que  dicen:  «Jusepe  Martínez.  Pintor  del  Rey  español. 
Murió  en  1592».  Y  en  el  puño  del  hijo  han  escrito:  «Su  hijo  murió 
Castiya. — Año  1679».  Tan  curioso  lienzo  merecerá  siempre  mención 
tan  circustanciada. 

D.  Tomás  de  Aguiar.— Discípulo  de  Velázquez;  de  él  dice  Ceán 
en  su  Historia  M.  8.  (tomo  VI,  pág.  178),  que  «retrataba  en  Madrid 
con  gran  crédito  en  el  año  1660  en  pequeño  y  en  tamaño  natural. 
Todas  las  damas  y  caballeros  de  la  corte  deseaban  que  los  retratase, 
porque,  además  de  la  semejanza,  les  daba  cierto  aire  y  gracia  que 
no  tenían  siempre  los  originales.  Habiendo  retratado  al  poeta  ó  his- 
toriador D.  Antonio  Solía,  le  compuso  éste  un  elegante  soneto». 
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Pedro  el  Mudo. — Retrató  al  Beato  Simón  de  Rojxs,  según  mani- 
fiesta Ceán  en  su  Historia  M.  S.  citada.  (VI,  pág.  183).  «Arrodillado 
con  las  manos  juntas  en  actitud  de  orar,  muy  bien  dibujado  y  pintado, 
con  buenos  paños,  fresco  colorido  y  un  agraciado  país  á  lo  lejos.  Está 
firmado  y  dice:  Pedro  el  Mudo  faciebat. — Aetatis  35. — Murió  en  1648, 
y  fué  sepultado  en  la  parroquia  de  San  Martín». 

Carreño  en  Guadalupe. — Merece  ser  consignado  su  magnífico 
retrato  del  Cardenal  Savo  Milini,  Nuncio  de  Su  Santidad  en  España, 
en  el  reinado  de  Carlos  II  (V.  Gestoso.  De  Sevilla  á  Guadalupe, 
página  49). 

Carlos  Blanco. — Firma  un  buen  retrato  de  Fr.  Felipe  Candamos, 
en  la  Diputación  de  Soria,  donde  existe  además  un  lienzo  con  un 
bello  retrato  de  Luis  I.  ¿Será  éste  el  que  quedó  en  la  villa  de  Haro 
en  casa  de  los  Ollairis?  (V.  La  Pintura  en  Madrid,  pág.  178.) 

MÁS  RETRATOS  DE  Goya. — A  los  hasta  ahora  consignados  en  dis- 
tintos catálogos,  podemos  aún  añadir  algunos.  En  la  colección  de  la 
Junta  de  Iconografía  Nacional  obra  fotografía  de  D.  Bernardo  Triarte, 
de  muy  bello  aspecto  y  ejecución,  con  largo  epígrafe  inferior  de  letra 
de  Goya,  que  dice:  D.  Bernardo  Iriarte — Viceprotr  de  la  R.  Academia 
de  las  nobles  Artes,  retratado  por  Goya  en  testimonio  de  respetuosa 
estima"  y  afecto — año  1797. 

También  existe  el  del  académico  D.  Simón  de  Yiegas,  ejecutado  por 
Goya  en  sus  últimos  años  y  presentado  en  una  Exposición  celebrada 
en  la  Academia  de  San  Fernando,  cuyo  recibo  aún  consta  en  su  archi- 
vo en  unión  de  otros  correspondientes  á  obras  presentadas  también 
por  él  en  estas  primeras  Exposiciones  públicas  en  España. 

El  Sr.  Beruete  (hijo),  nos  ha  dado  á  conocer  últimamente  los  de 
dos  personajes  franceses  de  importancia  que  vivieron  entre  nos- 
otros, el  del  General  Nicolás  Guye  y  el  de  su  sobrino  Víctor  Guye, 
paje  del  Rey  José.  Según  la  inscripción  del  reverso  de  uno  de  ellos, 
debieron  ser  pintados  de  1810  al  13,  siendo  por  su  ejecución  de  los 
más  felices  de  su  autor. 
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Francisco  Muller,  en  España.  —  Mención  debida  la  de  este 
pintor  francés,  retratista  de  la  Corte  de  Napoleón,  que  vino  á  Madrid 
desterrado  y  retrató  á  varios  personajes  aristocráticos,  entre  ellos  á 
la  señora  Marquesa  de  Montijo  con  sus  hijas,  que  figura  en  el  Palacio 
de  Liria.  Algunos  lo  han  creído  de  Goya,  y  no  faltan  retratos  de  su 
pincel  entre  los  aficionados  que  pasan  como  del  aragonés  insigne. 

D.  Vicente  López.  —  Retrato  de  D.  Martín  Fernández  de  Nava- 
rrete.  Por  carta  de  D.  Ruperto  G.  Segura  conocemos  el  verdadero 
paradero  de  este  retrato. 

«Existe  en  Abalos,  en  casa  de  su  bisnieto,  el  Ingeniero  de  caminos 
Sr.  Fernández  de  Navarrete,  Marqués  de  Legarda,  y  ocupa  el  sitio 
de  honor  de  un  salón-museo  de  cuadros,  muebles  y  otras  curiosidades 
antiguas  que  allí  conserva  su  dueño. 

«Tiene  el  cuadro  una  dedicatoria  del  pintor  al  retratado  en  que 
su  amistad  está  ponderada  por  algún  adjetivo  que  no  recuerdo.» 

Pedro  de  Villafranca. —  Debe  figurar  como  el  mejor  que  grabó 
retratos  entre  nosotros  en  la  época  de  Felipe  IV.  Los  de  este  Rey  y 
otros  personajes  aparecen  en  preciosas  portadas  de  libros  por  él 
compuestas  y  grabadas. 

N.  SENTENACH. 
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Impresiones  de  un  viaje  por  Nauarra  y  Arasfin. 


El  ferrocarril  eléctrico  del  Iraty,  facilita  las  excursiones  por  si- 
tios muy  pintorescos  de  la  provincia  de  Navarra,  como  Sangüesa, 
Aoiz,  valles  de  Salazar  y  Roncal,  etc.,  que  antes  sólo  podían  visi- 
tarse después  de  largas  horas  de  viaje  en  diligencias.  Aprovechándo- 
nos de  estas  facilidades,  organizamos  una  expedición  con  el  siguiente 
itinerario:  Sangüesa,  Castillo  de  Xavier,  monasterio  de  Leyre,  va- 
lles del  Roncal  y  de  Ansó.  La  hermosura  de  los  lugares  que  recorri- 
mos nos  ha  movido  á  escribir  una  ligera  reseña,  para  que  otros  afi- 
cionados á  excursiones  sepan  dónde  pueden  disfrutar  de  los  encantos 
de  la  Naturaleza  y  los  del  Arte. 

A  poco  de  salir  de  Pamplona,  el  ferrocarril  atraviesa  una  comar- 
ca que  participa  más  del  carácter  de  las  tierras  castellanas  y  arago- 
nesas que  del  de  las  Vascas.  Campos  amarillentos  con  viñedos,  algu- 
nas alamedas  junto  al  río,  y  allá  lejos  montañas  violáceas,  que  cuando 
nos  aproximamos  aparecen  casi  desnudas  de  vegetación.  Los  pue- 
blos tienen  casas  de  piedra,  y  algunos,  como  Ortiéia,  castillos  medio- 
evales. Pasamos  la  foz  de  Lumbier,  que  por  anticipado  nos  da  una 
impresión  de  grandeza  salvaje  que  habremos  de  recibir  aumentada 
en  otros  desfiladeros.  Dejamos  Liédena  y  llegamos  á  Sangüesa.  A 
la  derecha  y  sobre  un  monte  se  ve  el  pueblo  ó  barrio  de  Rocaforta, 
origen  de  la  ciudad,  y  quo  conserva  un  convento  que,  según  la  tradi- 
ción, fué  el  primero  que  fundó  San  Francisco  cuando  vino  á  España. 
El  Rey  Batallador  concedió,  en  1132,  privilegios  á  los  pobladores  de 
Rocaforta  para  establecerse  en  la  tierra  llana,  y  se  fundó  la  ciudad 
que  contemplábamos  al  otro  lado  del  río.  En  primer  término  aparecía 
la  iglesia  de  Santa  María  con  la  torre  rematada  por  aguda  flecha; 
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más  á  la  izquierda  unos  fuertes  torreones  nos  indicaban  los  restos 
del  Palacio  Real,  en  cuyo  recinto  estaba  enclavada  la  iglesia;  á  la 
derecha  otras  torres:  la  de  Santiago  y  las  de  las  murallas  que  se  con- 
servan en  gran  parte.  El  caserío  pardusco  y  el  paisaje  sobrio  que  le 
servía  de  fondo  nos  daba  una  sensación  reposada  y  varonil,  y  en  me- 
dio de  esta  armonía,  la  armadura  metálica  de  un  puente  viejo,  en 
mala  hora  reformado,  desentonaba  como  un  silbido  en  un  coro  de 
voces  graves. 

Atravesamos  el  río  y  nos  encontramos  ante  la  famosa  portada  de 
Santa  María,  reproducida  en  obras  y  Revistas  como  una  de  las  más 
notables  del  arte  románico  en  España.  No  tenemos  competencia  para 
tomar  parte  en  polémicas  arqueológicas  sobre  su  escuela  y  época, 
pero  la  variedad  y  riqueza  de  adornos  y  figuras,  combinados  con  un 
gran  sentido  decorativo,  dentro  del  arcaísmo  propio  del  arte  romá- 
nico, nos  encantaba,  y  observábamos  en  algunos  detalles  una  impre- 
sión de  movimiento  y  un  gesto  de  vida  que  denotaban  á  un  artista 
libre  que  manifiesta  espontáneamente  las  creaciones  de  su  imagina- 
ción y  que  acierta  á  dar  formas  vivas  á  las  representaciones  simbó- 
licas del  Cristianismo.  Las  estatuas  adosadas  á  las  columnas  se  dife- 
rencian de  las  restantes  y  confirman  la  opinión  de  los  que  suponen  que 
esta  portada  se  ha  ejecutado  en  dos  épocas  distintas,  aprovechando 
restos  de  la  obra  primera.  Al  entrar  en  la  iglesia,  cegados  por  el  sol 
de  fuera  quedamos  sumidos  en  la  obscuridad.  Poco  á  poco  fueron 
surgiendo  las  formas  robustas  de  los  pilares,  la  silueta  de  los  nervios 
de  las  bóvedas,  y  del  centro  de  la  iglesia  caía  una  luz  suave  cernida 
por  las  ventanas  de  la  linterna.  Una  impresión  de  gravedad  y  solidez, 
y  una  sensación  de  recogimiento  se  experimentaba  en  aquel  recinto, 
cuando  al  cabo  de  un  rato  de  contemplarlo  en  silencio  sólo  percibía- 
mos como  señal  de  vida  el  parpadeo  de  una  lámpara  en  el  fondo  obs- 
curo del  santuario. 

Siguiendo  la  calle  vimos  dos  hermosos  palacios,  uno  de  ellos  en 
ruinas,  el  de  los  Duques  de  Granada;  sólo  conserva  en  la  fachada  dos 
hermosas  ventanas  góticas  de  los  últimos  tiempos,  de  esbelta  traza  y 
con  profusión  de  adornos.  Pronto  desaparecerán  completamente.  Con- 
tiguo se  encuentra  el  de  los  Condes  de  Guendulain,  que  está  mejor 
conservado  y  tiene  una  buena  portada.  En  otra  calle,  á  mano  derecha, 
está  el  palacio  de  Vallesantoro,  que  es  un  ejemplar  muy  notable  de 
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estilo  barroco;  especialmente  nos  llamó  la  atención  el  alero,  voladíai- 
mo  con  magníficas  tallas,  formando  recuadros,  de  cuyo  centro  cuel- 
gan grandes  piezas  á  manera  de  borlones;  la  portada  con  columnas 
torsas;  el  escudo  muy  adornado  y  todo  ello  con  un  aspecto  severo 
y  rico. 

Visitamos  otras  iglesias,  como  San  Nicolás  y  Santiago.  Esta  últi- 
ma es  una  fábrica  de  tres  naves,  con  pilares  cilindricos  hasta  las 
bajas  y  luego  arrancan  los  nervios  para  los  arcos  fajones;  las  bóvedas 
de  crucería  con  los  nervios  apoyados  en  ménsulas,  indican  el  período 
de  transición  del  arte  románico  al  gótico.  Sobre  el  ábside  descansa 
la  torre,  en  disposición  poco  frecuente,  que  es  octogonal,  y  al  exterior 
remata  con  almenas. 

Después  de  recorrer  el  recinto  exterior  de  la  muralla,  que  se  con- 
serva en  gran  parte  con  una  de  las  puertas,  llegamos  á  un  edificio  de 
aspecto  rudo  y  primitivo,  que  forma  un  cuerpo  alargado  flanqueado 
por  dos  torres.  Es  el  llamado  Palacio  Real,  probablemente  contem- 
poráneo de  Santa  María.  Una  de  las  torres  conserva  restos  de  la  dis- 
tribución antigua,  y  vimos  un  calabozo  y  otra  pieza  á  manera  de 
cuerpo  de  guardia,  con  chimenea.  Actualmente  el  edificio  está  desti- 
nado á  cárcel,  y  también  tiene  otras  dependencias  del  Municipio. 

Sangüesa,  como  todas  las  ciudades  ,que  fueron  importantes  en 
tiempos  pasados,  duerme  ahora  entre  sus  recuerdos  y  tiene  el  aspecto 
señorial  y  religioso  de  los  viejos  pueblos  de  Castilla. 

En  un  cochecillo  emprendimos  la  marcha  hacia  Xavier.  El  cami- 
no daba  vueltas  hasta  ganar  un  altozano.  A  nuestra  derecha  veíamos 
pueblos  de  la  "provincia  de  Zaragoza;  Sos,  Unduex;  los  formaban  gru- 
pos de  casas  pardas  que  se  apiñaban  en  un  repliegue  de  los  montes, 
también  pardos.  Por  último,  en  el  fondo  de  un  valle  apareció  el  cas- 
tillo de  Xavier.  Desde  lejos  producía  un  efecto  favorable,  pero  al 
acercarnos,  la  masa  de  su  iglesia  moderna  nos  pareció  pesada  y  re- 
cargada, y  que  no  armoniza  con  los  restos  del  castillo.  En  el  interior 
observamos  una  suntuosidad  de  poco  gusto,  y  sólo  nos  llamó  la  aten- 
ción una  estatua  de  San  Francisco,  obra  de  Suñol.  La  cripta  en  don- 
de están  enterrados  los  Duques  de  Villahermosa,  que  restauraron  el 
castillo  y  le  ofrecieron  á  la  Compañía  de  Jesús,  es  como  la  iglesia. 
En  la  parte  antigua  del  edificio  se  conserva  un  pequeño  oratorio,  en 
donde  el  Santo  se  entregaba  á  sus  devociones.  Está  adornado  con 
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tallas  y  se  conserva  un  hermoso  crucifijo.  Habia  allí  un  ambiente 
de  arte  noble  y  sincera  religiosidad  que  cautivaba.  El  resto  del  cas- 
tillo, con  torres  y  espesos  muros,  aunque  ha  sido  restaurado,  conser- 
va bastante  su  carácter  por  el  exterior,  y  en  el  interior  las  amplias 
salas,  bien  distribuidas,  se  destinan  á  colegio. 

Después  de  esta  breve  visita,  emprendimos  la  marcha  á  pie  con 
dirección  á  Yesa,  pueblo  situado  al  pie  de  la  sierra  de  Leyre  y  en 
las  proximidades  del  famoso  monasterio.  Caminábamos  por  un  terre- 
no triste  y  despoblado.  Atravesamos  el  río  Aragón,  que  corre  entre 
montes  solitarios,  y  comenzamos  á  subir  por  una  vereda,  que  á  poco 
nos  condujo  á  Yesa.  Allí  pasamos  la  noche  en  un  modesto  albergue,  y 
á  la  mañana  tomamos  el  camino  del  monasterio.  El  terreno  iba  po- 
blándose de  encinas  y  robles,  y  pasábamos  al  lado  de  árboles  añosísi- 
mos, restos  de  los  bosques  que  en  otro  tiempo  cubrirían  todo  aquel 
terreno.  Había  ejemplares  curiosos,  como  una  encina  que  crecía  al 
lado  de  una  peña,  que  sin  duda  fué  obstáculo  para  su  desarrollo  y  des- 
bordo la  corteza,  formando  una  especie  de  caja  donde  quedó  la  piedra 
aprisionada.  Al  cabo  apareció  el  monasterio  á  lo  lejos  y  entre  el  marco 
magnífico  de  los  árboles.  Cuando  llegamos,  contemplamos  un  pano- 
rama soberbio.  Situado  en  una  pequeña  meseta,  que  apenas  da  lugar 
para  su  emplazamiento,  la  sierra  le  resguarda  por  el  Norte  y  se  des- 
arrolla en  todo  su  esplendor,  cubierta  de  bosque  hasta  la  cumbre,  en 
donde  la  peña  que  la  remata  forma  un  tajo.  A  nuestros  pies  se  abría 
el  ancho  valle,  y  los  árboles  iban  clareando  al  bajar  de  la  montaña 
hasta  que  aparecían  los  terrenos,  pardos,  con  anchos  surcos  de  las 
torrenteras,  y  serpenteando  por  ellos  la  carretera,  y  más  lejos  el  río. 
La  vista  se  dilataba  hasta  otros  montes  lejanos  que  forman  la  sierra 
de  Lasarda.  Nos  transportábamos  á  los  tiempos  lejanos,  en  los  que 
aquellos  bosques  más  tupidos  y  poblados  de  toda  clase  de  caza  for- 
marían un  abrigo  en  donde  loa  Reyes  de  Navarra  gustaron  de  refu- 
giarse al  descansar  de  las  luchas,  y  en  donde  eligieron  sepulcro  para 
sus  restos.  Pensábamos  en  las  riquezas  del  monasterio  cuando  sus 
bienes  eran  más  dilatados  que  lo  que  nuestra  vista  abarcaba  y  sus 
abades  tenían  jurisdicción  sobre  innumerables  casas  de  religión. 

La  fundación  de  Leyre  es  antiquísima;  pues  ya,  á  mediados  del 
siglo  IX,  fué  visitado  por  San  Eulogio.  En  tiempos  de  Iñigo  Arista  se 
restauró,  y  luego  los  Monarcas  lo  enriquecieron  con  grandes  dona- 
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ciones,  hasta  Sancho  el  Mayor,  durante  cuyo  reinado  llegó  á  ser  Cor- 
te y  corazón  de  su  reino.  Trató  el  Monarca  de  sujetarlo  á  Cluny,  pero 
la  antipatía  del  clero  y  de  los  magnates  hacia  la  Orden  francesa  im- 
pidieron su  propósito,  que  por  fin  se  realizó  en  el  año  1090,  bajo  el 
cetro  de  Sancho  Ramírez.  Más  adelante,  habiendo  sido  restaurada  la 
Sede  de  Pamplona  con  bienes  del  monasterio,  se  estableció  Herman- 
dad, de  tal  modo,  que  algún  Obispo  se  titulaba,  indistintamente,  de 
Pamplona  ó  de  Leyre,  porque  ambas  iglesias  suponían  una  misma 
Catedral  y  un  mismo  Obispado.  Hasta  Sancho  el  Mayor  fué  Sede,  Pa- 
lacio, Corte,  lugar  en  donde  se  celebraban  Concilios  y  Panteón  Real, 
llegando  á  tener  bajo  su  señorío  á  58  pueblos  y  72  Casas  religiosas. 
Toda  esta  grandeza  ha  desaparecido.  Apenas  se  conserva  la  iglesia 
y  algunos  muros  del  monasterio;  lo  demás  es  un  montón  de  ruinas, 
en  las  que  los  hombres  se  han  ensañado.  La  tristeza  embargaba  nues- 
tro ánimo,  y  al  pensar  que  este  edificio,  como  otros  muchos  llenos 
de  maravillas  artísticas  y  de  recuerdos  venerables,  han  llegado  hasta 
nuestros  días,  y  que  en  una  época  de  adelanto  y  de  cultura  se  les  ha 
abandonado  y  destruido  para  realizar,  en  nombre  de  la  libertad,  un 
despojo,  cuyos  beneficios  no  han  llegado  al  pueblo  como  se  prometía, 
no  es  posible  permanecer  indiferente  y  hay  que  abominar  de  esta 
barbarie  progresista. 

La  iglesia  y  monasterio  primitivo  son  románicos,  lo  mismo  que  la 
cripta  panteón  de  los  Reyes  de  Navarra.  Al  penetrar  en  esta  parte 
del  edificio,  situada  bajo  la  cabecera  de  la  iglesia,  se  recibe  la  im- 
presión de  un  arte  remoto  y  bárbaro,  que  no  carece  de  grandeza. 
Consta  de  tres  naves,  y  la  central  dividida,  que  forman,  en  realidad, 
cuatro.  Los  arcos  arrancan  de  columnas  cortas  y  de  pilares,  y  la 
longitud  de  las  primeras  ha  sido  reducida  por  el  piso,  que  está  ahora 
más  elevado.  En  los  capiteles,  enormes  y  toscamente  labrados,  pare- 
ce que  una  mano  ruda  quería  recordar,  al  trazarlos,  un  modelo  ya 
perdido.  Esto  ha  inducido  al  error  á  algunos  arqueólogos,  al  suponer 
que  toda  la  cripta  es  de  arte  merovingio,  pero  el  Sr.  Lnmpérez,  con 
su  competencia  indiscutible,  ha  demostrado  que  la  iglesia  y  el  pan- 
teón se  construyeron  probablemente  hacia  fines  del  siglo  XI,  apro- 
vechando para  la  construcción  del  segundo  los  capiteles,  que  es  lo 
único  que  puede  atribuirse  á  un  arte  anterior.  La  iglesia,  de  tres  na- 
ves (las  laterales  serían  muy  estrechas),  y  tres  ábsides,  se  conservó 
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íntegra  hasta  1270,  en  cuya  época  sufrió  una  transformación,  ha- 
ciendo de  las  tres  naves  una  sola  y  conservando  la  cabecera.  Extraño 
aspecto  presenta  esta  disposición,  contrastando  la  claridad  y  ampli- 
tud de  la  iglesia,  en  general,  con  el  aspecto  sombrío  del  presbiterio, 
en  donde  se  abren  los  tres  arcos  de  los  ábsides.  Entre  medias  de  ellos 
se  conservan  las  dos  columnas  con  sus  capiteles,  de  donde  arranca- 
ban los  arcos  bajos. 

La  portada  es  muy  anterior  á  la  modificación  de  la  iglesia,  y,  por 
lo  tanto,  románica  pura  y  sin  rastro  alguno  de  arte  gótico.  Es  aboci- 
nada, con  arcos  de  medio  punto,  mainel,  y  enjutas  llenas  de  escultu- 
ras, que  hacen  de  ella  un  ejemplar  bellísimo  de  suma  importancia 
para  la  historia  del  arte.  Las  cuatro  archivoltas  están  decoradas:  la 
primera,  con  figuras  de  animales;  la  segunda  es  un  grueso  baquetón 
con  adornos  vegetales  (?),  en  sentido  radial;  la  tercera  tiene  cabezas 
y  figuras  fantásticas  de  animales;  la  cuarta  otro  baquetón,  pero  los 
motivos  vegetales,  más  acusados  que  en  la  segunda,  semejan  espá- 
rragos. Los  capiteles  están  decorados  con  animales,  menos  el  primero, 
de  la  derecha,  que  tiene  entrelazos.  Cinco  molduras  entre  los  arcos, 
tienen  billetes,  animales,  entrelazos  y  otros  adornos.  En  el  tímpano 
aparecen  siete  figuras:  El  ¡Salvador;  á  su  derecha,  la  Virgen  y  los 
Santos  mártires  Nunilo  y  Alodia;  á  la  izquierda,  los  Santos  Virilo  y 
Marciano,  y  un  hueco.  En  las  enjutas  y  entrepaños  aparecen  multi- 
tud de  figuras  y  entrelazos;  por  último,  las  jambas  tienen  soportes 
con  cabezas  de  león. 

Por  esta  ligera  descripción  puede  juzgarse  de  la  riqueza  decora- 
tiva de  la  portada,  y  no  es  sólo  la  delicadeza  de  los  detalles  lo  que 
seduce,  sino  también  el  conjunto  fino  de  líneas  y  armonioso,  como 
en  pocas  puede  verse.  Mr.  Bertaux  opina  que  es  de  escuela  tolosana, 
con  influencias  del  Norte  y  arcaísmos  bárbaros.  Para  proteger  este 
monumento  contra  las  inclemencias,  se  ha  construido  un  cobertizo 
de  piedra  que,  á  nuestro  juicio,  afea  la  vista,  y  lo  peor  es  que  se  ha 
utilizado  la  piedra  del  mismo  convento,  destrozando  una  pared  conti- 
gua, que  aunque  pertenece  á  la  parte  que  se  construyó  en  el  si- 
glo XVII,  no  por  eso  era  despreciable,  y  se  ha  aumentado  la  ruina  y 
el  destrozo. 

Nos  despedimos  de  aquellos  lugares  subiendo  á  la  torre  románica 
situada  en  la  cabecera,  desde  donde  pudimos  apreciar  perfectamente 
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la  disposición  general,  con  la  iglesia  en  medio,  el  convento  viejo  á 
la  izquierda  y  el  nuevo  A  la  derecha,  y  recordamos  las  vicisitudes 
porque  pasó  aquello,  ocupado  primero  por  monjes  Benitos;  después 
por  los  monjes  negros  de  Cluny;  luego  por  los  blancos  del  Císter;  nue- 
vamente por  los  de  Cluny,  hasta  que  estos  últimos  también  desapa- 
recieron, y  un  humilde  sacerdote  es  el  único  habitante  de  aquellos 
lugares,  y  una  Misa  que  se  celebra  para  los  pastores,  el  único  recuer- 
do de  los  esplendores  del  culto  divino. 

Regresamos  á  Yesa,  y  mientras  llegaba  la  diligencia  que  había  de 
conducirnos  á  Tiermas,  visitamos  la  modesta  iglesia.  En  la  sacristía 
hay  un  arcón  que,  según  el  rótulo  que  le  adorna,  contiene  los  huesos 
de  varios  Reyes  de  Navarra,  de  los  que  antaño  reposaban  en  el  pan- 
teón de  Leyre.  ¡Dios  sabe  lo  que  allí  habrá!  Pero  es  lo  cierto  que  los 
seres  que  encarnaron  en  aquellos  restos,  de  poder  elegir  su  suerte, 
hubiesen  preferido  que  se  confundiesen  con  el  polvo  de  la  tierra  de 
donde  salieron. 

La  carretera  que  corre  entre  la  sierra  y  el  río  nos  condujo  al  bal- 
neario de  Tiermas,  y  después  de  almorzar,  continuamos  el  camino. 
El  pueblo  quedaba  atrás,  en  un  alto;  á  la  derecha  del  río  aparecía  el 
de  Ruesta,  con  dos  grandes  torreones,  restos  de  fortaleza.  El  paisaje 
era  áspero  y  triste,  y  el  cielo,  cargado  de  nubes,  lo  asombraba.  La 
sierra  corría  á  nuestra  izquierda,  con  sus  bosques  obscuros.  A  poco 
apareció  Esco.  Sobre  las  lejanías  de  azul  intenso  se  destacaba  el  ca- 
serío amarillento,  amontonado  en  una  loma  parda  y  rematado  por  la 
iglesia.  Un  rayo  de  sol,  rompiendo  las  nubes,  derramó  una  luz  lívida 
en  medio  de  aquel  ambiente  tormentoso,  y  las  ventanas  obscuras,  ri- 
beteadas con  cal,  parecía  que  nos  miraban,  como  si  aquellas  casas 
fueran  rostros  fantásticos  apiñados  en  monstruoso  racimo.  Dejamos 

carretera  que  sigue  á  Berdun,  torciendo  á  la  izquierda  por  la  de 
Sigues,  adonde  llegamos  en  breve.  Después  de  una  corta  parada  en 
este  pueblo  para  dejar  el  correo,  seguimos  y  entramos  en  un  desfila- 
dero, llamado  Foz  de  Sigues.  Enormes  peñascos  de  colosal  altura,  sólo 
dejan  paso  al  río,  que  corre  mugiendo  entre  las  piedras,  y  á  fuerza 
de  barrenos  se  abrió  curso  al  camino.  En  las  vueltas  y  revueltas,  las 
peñas  que  nos  rodeaban  tomaban  formas  caprichosas:  tan  pronto 
eran  picos  agudos,  como  enormes  paredes,  altas,  lisas,  acuevadas  en 
lo  alto,  y  con  los  nidos  de  las  águilas  que  de  allí  salían,  extendiendo 
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bu  vuelo  majestuoso  sobre  nuestras  cabezas  en  aquella  cinta  de  cielo 
que  dejaban  libre  los  montes.  Otras  veces  pasábamos  bajo  una  bóve- 
da coja,  que  parecía  dispuesta  á  aplastarnos.  Las  torrenteras  surca- 
ban profundamente  el  terreno  indicando  el  paso  de  las  avalanchas 
en  el  invierno,  y  en  medio  de  aquellos  lugares  salvajes,  unas  cabras 
triscando  era  la  única  nota  más  apacible. 

El  camino  fué  ensanchándose,  y  llegamos  á  Salvatierra,  pero  en 
frente  veíamos  otros  montes  que  forman  otra  foz  y  que  habíamos  de 
atravesar  antes  de  entrar  en  Navarra.  El  santuario  de  la  Virgen  de 
la  Peña  corona  una  de  las  alturas.  Entramos  nuevamente  en  medio 
de  peñascos  ingentes  y  por  sitios  más  angostos  que  los  ya  recorridos. 
Al  contemplar  aquella  variedad  de  formas  gigantescas  y  amenaza- 
doras, nos  parecía  que  la  Naturaleza  se  complacía  en  acumular  for- 
midables obstáculos  al  paso  del  hombre,  que  se  siente  empequeñecido 
y  atemorizado.  Al  terminar  la  foz  estábamos  otra  vez  en  Navarra, 
y  en  seguida  vimos,  á  la  izquierda,  el  pueblo  de  Burgui,  el  primero 
de  los  siete  que  forman  el  valle  del  Roncal.  Algunos  lugareños  solí- 
citos salieron  á  nuestro  encuentro,  cuando,  aprovechando  el  cambio 
de  tiró,  nos  disponíamos  á  dar  un  vistazo  al  pueblo.  Burgui,  cons- 
truido en  una  ladera,  tiene  calles  costaneras  y  tortuosas,  empedradas 
con  grandes  guijarros.  Las  casas,  de  piedra  muy  obscura  y  con  por- 
tales de  medio  punto,  están  muchas  adornadas  con  escudos,  en  donde 
aparece  la  cabeza  de  moro  sobre  un  puente,  que  es  la  enseña  del 
Roncal;  los  huecos  de  puertas  y  ventanas,  ribeteados  con  cal,  se  des- 
tacan fuertemente;  algunas  solanas  de  madera  avanzan  sobre  las  fa- 
chadas; los  tejados,  de  gran  vertiente,  cubiertos  con  tablillas,  osten- 
tan en  sus  costados  las  chimeneas,  grandes,  cilindricas,  terminadas 
en  un  anillo  enrejado  con  aguda  cobertera.  Una  tarde  gris  de  otoño 
envolvía  en  su  luz  suave  aquellos  tonos  enérgicos,  y  sentíamos  la 
fortaleza  y  la  dulzura  de  una  vida  de  pastores  y  guerreros,  como 
han  sido  los  roncaleses. 

Burgui,  Roncal,  Isaba,  Ustarroz,  Urzainqui  y  Garde  forman  los 
cinco  pueblos  del  valle,  que  han  constituido  un  cuerpo  sin  capital  de- 
terminada, reuniéndose  en  juntas  llamadas  de  tabla,  para  el  régimen 
económico,  con  asistencia  de  los  Alcaldes  y  dos  Diputados  de  cada 
villa,  sin  preeminencia,  y  haciendo  de  Presidente  el  Alcalde  del  pue- 
blo en  donde  la  Junta  se  celebra.  El  archivo  se  conservaba  en  la 
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iglesia  de  Isaba  hasta  principios  del  siglo  XVI,  en  que  fué  destruido 
por  un  incendio. 

Según  una  leyenda  que  consigna  Abella,  en  los  primeros  tiempos 
de  la  Reconquista,  los  roncaleses,  bajo  las  órdenes  del  Rey  Fortun 
García,  libraron  una  gran  batalla  contra  los  moros  en  Olaso  (hoy 
Ollati),  consiguiendo  completa  victoria  y  degollando  á  Abderramán. 
Desde  entonces  usan  por  armas:  en  campo  azul  un  puente  de  tres 
arcos  calando  un  río,  tres  rocas  salientes  del  río,  y  sobre  el  puente  la 
cabeza  de  un  moro  chorreando  sangre.  Mas  adelante,  acaudillados 
por  Sancho  I,  se  batieron  contra  Abdallah  en  las  Bárdenas,  y  consi- 
guieron otras  victorias  en  Ocharren.  Sin  discutir  la  autenticidad  de 
estas  tradiciones,  es  lo  cierto  que  las  hazañas  guerreras  db  los  ronca- 
leses dieron  lugar  al  disfrute  de  mercedes  y  privilegios  para  todos 
los  nacidos  en  el  valle.  Las  mercedes  consistían  en  que  fueran  in- 
fanzones ingenuos,  libres  de  toda  servidumbre  y  de  lezda,  pontaje, 
peaje  y  barcaje,  y  entre  los  principales  privilegios,  el  goce  de  los 
Bárdenas  para  apacentar  ganados  y  aprovechamiento  de  leñas,  con- 
firmados todos  por  Fernando  el  Católico  en  Logroño  en  27  de  Sep- 
tiembre de  1512,  conforme  se  había  estipulado  previamente  en 
Burguete  á  presencia  del  Duque  de  Alba,  como  condición  antes  do 
someterse. 

Volviendo  á  la  diligencia,  seguimos  la  carretera  que  va  por  el 
valle,  no  muy  abierto,  entre  montes  poblados  de  abetos.  La  silueta  fina 
de  estos  árboles,  su  color  obscuro  y  jugoso  daban  al  paisaje  un  aspec- 
to señorial.  El  río  corría  entre  prados  y  alamedas.  Nos  cruzamos  al 
paso  con  pastores  que  conducían  rebaños  de  cabras;  llevaban  un 
mastín  para  la  guarda  y  otro  perro  más  pequeño  de  lanas  amarillen- 
tas, que  es  el  encargado  de  recoger  el  ganado  cuando  está  disperso, 
para  lo  cual  va  corriendo  hacia  las  cabras  y  mordiéndolas  ligera- 
mente en  las  patas  las  conduce  asi  en  dirección  determinada.  Mar- 
chaban las  cabras  tranquilamente  ostentando  sus  magníficos  mantos 
y  algunas  se  detenían  brevemente  para  morder  con  gracioso  movi- 
miento una  brigna  de  hierba.  Empezó  á  caer  una  lluvia  menuda  y 
persistente  que  nos  obligó  á  refugiarnos  en  el  interior  del  coche. 
Cuando  llegamos  al  pueblo  del  Roncal,  lo  primero  que  se  ofreció  á 
nuestra  vista,  al  otro  lado  del  río,  fueron  unos  hermosos  edificios  des- 
tinados á  escuelas,  un  frontón  para  el  juego  de  pelota  y  un  paseo, 
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todo  ello  donativo  de  Juliáu  Gayarre,  que  se  lo  dedicó  á  8us  paisanos, 
según  reza  la  inscripción  de  una  lápida. 

La  situación  del  pueblo  es  pintoresca:  la  iglesia,  colocada  en  un 
alto,  preside  el  caserío,  que  se  extiende  bajo  sus  pies  hasta  el  río,  y 
más  allá  trepa  por  otro  altozano  formando  el  barrio  del  castillo,  coro- 
nado también  por  otra  iglesia  ó  ermita. 

Emprendimos  la  visita  subiendo  por  las  calles  en  cuesta,  cuida- 
dosamente empedradas,  y  en  algunos  sitios  con  escaleras.  Abundan 
las  casas  solariegas;  unas  con  lujosas  portadas,  rematadas  en  pom- 
posos escudos;  otras  con  pórticos  ó  soportales;  todas  de  piedra  obs- 
cura y  en  su  mayor  parte  obra  del  siglo  XVII.  Al  llegar  á  una  pla- 
zuela percibimos  los  alegres  sones  de  un  guitarrillo  y  nos  sorprendió 
á  poco  una  escena  típica.  Por  una  de  las  callejas  apareció  un  moce- 
tón:  se  recuesta  contra  una  pared  en  graciosa  postura  apoyando  una 
pierna  y  dirige  sus  miradas  hacia  una  casa  frontera  por  donde  asoma 
la  cara  fresca  de  una  muchacha.  Vestía  el  mozo  chaleco  y  calzones 
obscuros,  medias,  zapatos,  camisa  blanca,  faja  morada,  un  pañuelo 
del  mismo  color  liado  á  la  cabeza  y  el  sombrero  redondo  echado  á  un 
lado;  el  barbuquejo  con  una  borla  formaba  con  el  pañuelo  á  manera 
de  moña.  Otro  mozo  apareció  después.  Como  domingo  iban  de  ronda 
festejando  á  las  novias,  y  aquellas  figuras  de  colores  vivos,  destacán- 
dose alegremente  sobre  el  fondo  obscuro  de  las  casas,  formaban  un 
cuadro  lleno  de  color. 

Subimos  á  la  iglesia,  que  e3  una  hermosa  fábrica  del  siglo  XVI,  y 
desde  el  atrio  contemplamos  el  panorama  del  pueblo.  El  caserío,  de 
tonos  casi  negros,  se  extendía  á  nuestros  pies,  y  entre  aquellas  masas, 
alguna  casa  blanqueada  se  destacaba  vivamente;  de  las  chimeneas 
se  despedían  madejas  de  humo  que  subían  lentas  en  el  ambiente 
apacible.  Más  lejos  se  divisaba  la  carretera  y  el  río,  que  juntos 
serpenteaban  entre  los  montes,  que  parecía  que  los  abrazaban,  per- 
diéndose en  el  fondo;  á  nuestra  derecha  un  camino  alto  faldeaba  la 
montaña;  á  la  izquierda  el  caserío  trepaba  por  el  monte;  la  tarde  iba 
cayendo;  las  nubes,  arrastrándose  en  los  altos,  iban  dejando  jirones, 
y  allá,  en  las  lejanías  del  valle,  se  rasgaba  el  cielo  con  los  últimos 
arreboles. 

Aprovechamos  la  poca  luz  que  quedaba  para  visitar  la  tumba  de 
Gayarre.  Cerca  del  pueblo  está  el  pequeño  cementerio  en  donde  se 
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alza  el  sarcófago  que  construyó  Benlliure.  Las  figuras  que'lo  rematan 
sobresalen  de  las  tapias  y  se  ven  desde  lejos.  Desde  la  puerta,  cerra- 
da con  una  modesta  verja,  contemplamos  aquella  tumba  y  acudieron 
á  nuestro  pensamiento  los  recuerdos  de  los  tiempos  ya  lejanos  en 
que  escuchábamos  la  voz  divina  de  Julián  Gayarre.  En  el  zócalo  del 
monumento  leíamos  los  nombres  de  las  principales  obras  que  inter- 
pretaba: Mefistófeles,  Africana,  Favorita,  Los  Pescadores  de  Perlas,  la 
última  que  cantó  una  noche  memorable,  en  que  al  faltarle  por  prime- 
ra vez  de  su  vida  una  nota,  se  sintió  herido  de  muerte,  y  llevándose 
la  mano  á  la  garganta  dijo:  «No  puedo  cantar».  Recordábamos  la 
ovación  imponente  que  recibió  del  público  en  manifestación  del  cari- 
fio  que  sentía  por  su  artista  favorito.  Más  adelante,  su  muerte,  la 
tarde  del  entierro,  fría  y  triste;  el  paso  del  féretro  ante  el  teatro  de 
sus  triunfos,  mientras  caía  la  nieve,  y  la  muchedumbre  silenciosa 
estremeciéndose  de  dolor  al  oir  preludiar  por  la  orquesta  la  romanza 
de  La  Favorita  y  detenerse  en  el  punto  en  que  comenzaba  el  tenor... 
En  silencio,  con  la  frente  pegada  á  la  reja,  evocábamos  estos  recuer- 
dos, unidos  á  los  hermosos  días  de  nuestra  adolescencia,  y  en  aquel 
lugar  silencioso  y  en  el  ambiente  apacible  y  melancólico,  parecía 
que  iban  á  brotar  de  la  tierra  suaves  melodías  que  nos  traerían  en- 
vueltos el  placer  y  el  dolor. 

Conversando  con  algunos  roncaleses,  aguardamos  el  paso  del 
automóvil  que  hace  el  servicio  entre  Tiermas  é  Isaba  y  que  allí 
había  de  conducirnos.  Nos  contaron  que  se  consérvala  costumbre  de 
vestir  el  traje  clásico  para  asistir  á  la  iglesia  los  días  festivos,  y  que 
en  el  pueblo  de  Ustarroz  es  en  donde  con  más  fidelidad  la  siguen. 

Cuando  llegamos  á  Isaba  nos  dirigimos  á  una  fonda  recientemente 
abierta  al  público,  y  encontramos  un  bonito  edificio,  cómodo,  bien 
amueblado  y  limpiamente  servido.  Mientras  despachábamos  una 
buena  cena,  manifestamos  al  fondista  nuestro  deseo  de  visitar  Usta- 
rroz y  conocer  los  trajes  de  fiesta  de  los  roncales,  y  se  ofreció  á  acom- 
pañarnos y  satisfacer  nuestros  deseos  por  medio  de  sus  amistades. 

A  la  mafiana  siguiente  emprendimos  la  marcha.  La  carretera 
rodea  el  pueblo  de  Isaba,  que  queda  en  un  alto  y  sigue  el  curso  del  río. 
La  torre  de  la  iglesia,  de  aspecto  militar,  dominaba  el  caserío.  Los 
montes  cubiertos  de  abetos  nos  abrían  paso  y  las  nieblas  matinales 
ocupaban  las  alturas  y  velaban  las  lejanías.  Se  oían  las  esquilas  de 
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los  ganados,  el  murmullo  del  río  y  se  respiraba  un  ambiente  puro, 
fresco,  embalsamado  con  el  aroma  de  los  piuos.  A  los  cuatro  kilóme- 
tros de  marcha  surgió  Ustarroz  en  el  fondo  del  valle,  que  allí  pare- 
ce que  termina,  con  las  casas  escalonadas  en  la  ladera  del  monte, 
del  mismo  tipo  que  todas  las  del  Roncal:  de  piedra  obscura,  tejados 
agudos  y  con  chimeueas  grandes,  redondas  y  blancas.  Dominando  el 
conjunto,  la  iglesia,  situada  en  lo  más  alto;  pero  aquel  pueblo  nos 
parecía  que  tenía  un  carácter  más  recogido.  Los  montes  se  cierran  á 
su  alrededor  sin  más  salida  que  la  de  la  carretera,  que  allí  termina,  y 
era  como  si  hubiéramos  llegado  al  último  rincón  de  los  Pirineos.  Nos 
dirigimos  á  la  casa  de  una  familia,  que  se  prestó  amablemente  á  ves- 
tirse con  los  trajes  roncaleses  para  que  hiciésemos  fotografías:  dos 
parejas  de  jóvenes  y  viejos.  Mientras  se  arreglaban,  aguardamos  en 
la  cocina  situada  en  el  piso  principal.  Era  una  hermosa  pieza  rec- 
tangular dividida  en  dos  cuadrados.  En  uno  de  ellos,  el  techo  forma 
una  bóveda  rematada  por  la  chimenea  á  modo  de  linterna,  y  el  fuego 
se  hace  en  el  suelo  sobre  una  losa.  Dos  pies  de  hierro,  artísticamente 
forjados,  unidos  por  un  puente  del  que  penden  cadenas  para  colgar 
las  ollas,  tienen  también  hacheros  y  palomillas.  Gran  número  de 
sillas  rodean  el  hogar,  que  está  admirablemente  dispuesto  para  las 
veladas  del  invierno,  colocada  la  familia  en  corro  y  con  la  lumbre 
en  medio. 

Salimos  á  la  puerta  de  la  calle  para  retratar  á  las  parejas,  que  ya 
estaban  preparadas.  El  traje  de  la  mujer  casada  es  una  falda  y  cuer- 
po negro  de  merino,  mantilla  de  seda  con  franja  de  terciopelo  bro- 
chado y  adornos  de  azabache.  El  hombre  lleva  calzón  corto  y  chale- 
co de  paño  negro  y  una  especie  de  tabardo  ó  gabán  corto  y  amplio 
con  mangas  sueltas,  que  llaman  anguarinas;  al  cuello  la  valona  de 
batista  blanca  con  cordones  á  modo  de  estola;  el  sombrero,  de  copa  y 
alas  redondas,  con  barbuquejo.  La  muchacha  soltera  viste  dos  faldas 
de  merino  azul  claro,  una  de  ellas  vuelta  sobre  la  cintura  mostrando 
un  ancho  festón  encarnado;  camisa  de  mangas  con  puños  y  cuello  de 
encaje,  corpino  de  terciopelo  obscuro  galoneado  de  plata,  multitud 
de  collares  de  abalorios  y  pasamanería  de  sedas  adornando  el  cuello; 
una  mantilla  encarnada  con  franja  de  seda  azul  rameada,  y  el  pelo 
peinado  en  larga  trenza  rematada  con  lazos.  El  mozo,  calzón  y  cha- 
leco obscuro  de  terciopelo,  una  chaqueta  de  paño  blanco  con  aplica» 
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ciones  negras,  que  las  más  de  las  veces  llevan  al  hombro;  camisa 
blanca,  media  azul,  faja  morada,  pañuelo  á  la  cabeza  del  mismo 
color  y  el  sombrero  redondo  con  barbuquejo  y  borla.  Es  gran  lás- 
tima que  estos  hermosos  trajes  vayan  desapareciendo  y  sólo  se  con- 
serven en  algún  rincón  apartado. 

Visitamos  después  la  iglesia,  que,  como  todas  las  del  Roncal,  pare- 
ce obra  del  siglo  XV  al  XVI.  La  planta  es  de  una  nave  con  crucero 
corto,  ábside  poligonal  y  capillas  en  los  contrafuertes.  Las  bóvedas, 
de  crucería  decadente,  con  nervios  sobre  ménsulas.  Hay  dos  altares 
laterales  con  buenas  pinturas,  que  representan  á  San  Juan  Bautista  y 
á  San  Francisco;  parecen  obra  del  tiempo  de  Zurbarán,  con  cuya 
escuela  tienen  mucho  parecido,  y  sería  interesante  una  investigación 
detallada. 

Aquel  día  por  la  tarde,  y  de  regreso  en  Isaba,  paseando  por  el 
pueblo,  visitamos  también  la  iglesia,  que  es  una  hermosa  fábrica  del 
tipo  ya  descrito,  pero  más  amplia  que  la  de  Ustarroz,  con  verja  en 
el  presbiterio  y  coro  alto  á  los  pies.  En  este  último  hay  una  buena 
sillería  de  roble  tallado,  y  en  uno  de  I03  respaldos  está  representada 
la  ceremonia  de  la  jura  de  la  paz  y  entrega  de  las  vacas  por  los  de- 
legados franceses  á  los  españoles;  curiosísima  ceremonia  que  se  ve- 
rifica anualmente  el  día  13  de  Julio  en  el  puerto  de  las  Arras  ó  de 
Hernaz,  entre  los  Alcaldes  del  valle  de  Baretons  por  una  parte  y  los 
de  Isaba,  Roncal,  Urzainqui  y  Garde  por  otra. 

En  ese  día  los  españoles,  con  armas  y  bandera  roja,  se  dirigen 
al  hito  llamado  piedra  de  San  Martín,  y  también  los  franceses,  pero 
sin  armas  y  con  bandera  blanca.  Una  vez  reunidos  y  sin  saludarse, 
pregunta  el  Alcalde  de  Isaba  á  los  franceses  si  están  conformes  con 
la  paz;  contestan  que  sí,  y  entonces  les  invita  á  poner  la  pica  en 
tierra,  sobre  la  cual  ponen  los  españoles  la  suya  con  el  hierro  dentro 
de  Francia  y  formando  cruz.  Hincando  la  rodilla  en  tierra  pone  la 
mano  derecha  sobre  la  cruz  un  Alcalde  de  Baretons,  después  uno  de 
Roncal  y  así  alternativamente,  siendo  el  último  el  Alcalde  de  Isaba. 
En  esta  forma  dispuestos,  juran  la  paz  ante  el  notario  de  Baretons, 
y  los  escopeteros  navarros  hacen  fuego  hacia  Francia.  Después  se 
saludan  todos  como  buenos  amigos.  Entonces  aparecen  por  la  parte 
francesa  tres  grupos  de  diez  hombres  conduciendo  tres  vacas  escogi- 
das del  mismo  pelaje,  dentaje  y  cornaje.  Al  llegar  á  la  raya  colocan 
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á  una  de  las  vacas  con  la  mitad  del  cuerpo  en  Francia  y  la  mitad  en 
España,  y  se  aproxima  un  veterinario  para  ver  si  reúne  las  condi- 
ciones. Luego  los  españoles  tiran  de  ella,  sujetándola  con  fuerza,  por- 
que si  se  le  escapa  y  vuelve  á  tierra  de  Francia,  no  pueden  reco- 
brarla. Con  las  mismas  precauciones  se  entregan  las  otras  dos  vacas- 
En  seguida  un  Alcalde  roncales  publica  audiencia,  y  allí  se  resuelven 
las  cuestiones  sobre  prendamientos  de  ganados,  disputas  entre  pasto- 
res, etc.,  y  se  nombran  los  guardas  que  han  de  vigilar  los  límites. 
Terminadas  estas  ceremonias,  los  españoles  invitan  á  sus  vecinos  á 
un  opíparo  banquete,  transcurriendo  el  día  en  la  mayor  expansión. 

Los  historiadores  han  hecho  prolijas  investigaciones  sobre  las 
luchas  y  rivalidades  entre  los  habitantes  de  los  valles  de  Baretons  y 
Roncal,  que  promovidas  por  cuestiones  de  pastos  y  riegos,  luego 
degeneraron  en  venganzas  personales  terribles  y  en  feroces  guerras, 
que  dieron  lugar  á  que  interviniesen  los  Reyes  de  Navarra  y  los  Con- 
des de  Foix.  Después  de  muchas  vicisitudes,  tuvo  lugar  la  sangrienta 
batalla  de  Aquincea,  en  lo  alto  del  puerto,  y  se  consiguió  la  paz  entre 
ambos  valles,  jurándose  y  firmando  las  condiciones  en  Ansó  el  12  de 
Agosto  de  1375.  Es  curioso  cómo  desde  tan  remota  fecha  se  ha  con- 
servado esta  costumbre  de  la  entrega  de  las  vacas  hasta  nuestros 
días.  Indudablemente,  los  de  Baretons  obtienen  ventajas  en  el  disfru- 
te de  pastos  y  aguas,  por  lo  que  se  conforman  con  los  actos  un  poco 
humillantes  que  tienen  que  realizar  en  la  jura  de  la  paz,  renovada 
anualmente,  y  tal  vez  en  aquellas  antiguas  luchas  fueron  los  que 
cometieron  mayores  tropelías,  aunque  luego  fueran  los  vencidos  y 
como  tales  tuvieran  que  someterse  á  las  condiciones  que  se  les 
impuso. 

Sintiendo  no  poder  dedicar  mayor  espacio  de  tiempo  á  nuestra 
estancia  en  el  Roncal,  nos  preparamos  para  continuar  la  marcha 
hacia  Ansó,  atravesando  montes  y  valles  en  el  corazón  de  los  Pirineos. 

Un  fornido  roncales  llamado  Julián,  que  conducía  un  magnífico 
mulo  para  llevar  equipajes  y  provisiones,  nos  esperaba  por  la  maña- 
na. Empezamos  á  andar  por  una  regata,  después  subimos  por  una 
senda  entre  pinos  hasta  meternos  en  un  angosto  paso,  por  donde  sopla- 
ba el  aire  á  pesar  de  la  tranquilidad  del  día,  y  al  cabo  nos  encontra- 
mos en  la  magnífica  pradera  de  Belabarte,  á  espaldas  de  la  peña  de 
Ezcaurre,  poblada  de  bosques  de  abetos  y  de  hayas.  Se  respiraba 
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anchamente  aquel  aire  puro  de  las  alturas,  en  medio  de  un  silencio 
solemne,  que  de  vez  en  cuando  rompía  el  sonar  de  las  esquilas  del 
ganado.  El  sol  iluminaba  alegremente  aquellos  parajes,  y  nos  hun- 
díamos al  andar  en  la  hierba  tupida  y  fresca,  que  por  algunos  sitios 
conservaba  las  huellas  recientes  del  paso  de  los  jabalíes.  Atravesamos 
la  pradera  en  toda  su  longitud,  que  es  bastante,  y  comenzamos  á  subir 
por  una  senda  que  penetraba  en  una  selva.  En  aquel  sitio,  apartado  de 
comunicaciones,  se  conservaban  árboles  añosísimos.  Abetos  de  tronco 
enorme  que  se  elevaban  á  gran  altura,  y  aparecían  con  la  copa  des- 
gajada y  calcinada:  las  gentes  del  país  dicen,  con  frase  gráfica,  que 
como  son  viejos  tienen  la  cabeza  blanca.  Las  hayas  panzudas  exten- 
dían las  ramas  como  troncos,  y  las  hojas,  amarillas,  sembraban  el 
suelo,  formando  una  alfombra  crujiente.  Llegamos  á  un  alto  despe- 
jado y  nos  detuvimos  para  contemplar  á  nuestra  espalda  toda  la  pra- 
dera que  acabábamos  de  recorrer.  Montes  y  montes  se  sucedían  en 
las  lejanías,  y  entre  ellos  asomaba  la  mancha  obscura  de  la  inmensa 
selva  de  Iraty,  que  se  conserva  como  un  resto  de  aquellos  magnífi- 
cos bosques  que  en  otro  tiempo  cubrían  todo  el  Pirineo.  Ante  nosotros 
el  terreno  bajaba  en  suave  ondulación  hacia  otra  pradera,  y  en  un 
extremo  aparecía  una  casa  que  sirve  de  puesto  á  los  carabineros  en 
aquel  lugar,  llamado  Zoriza.  Descansamos  al  borde  de  un  arroyo,  y 
despachamos  un  ligero  almuerzo. 

Seguimos  la  marcha  hacia  el  Sur,  y  por  una  senda  de  mulos  nos 
dirigimos  á  una  estrecha  garganta,  por  la  que  se  precipitaba  un 
torrente.  Era  el  camino  de  Ansó.  El  paisaje  que  fué  desarrollándose 
ante  nuestros  ojos  asombrados  no  es  fácil  describirlo.  Aquellos  mon- 
tes, de  altura  colosal,  formados  con  peñas  enormes  que  se  levautaban 
hasta  el  cielo  y  parecíau  desafiarle  con  sus  masas,  eran  de  un  aspec- 
to imponente  y  salvaje.  En  las  alturas,  las  rocas  calvas  y  grises  pre- 
sentaban enormes  hendiduras,  y  debajo  como  una  falda  de  menudas 
piedras  más  obscuras,  acumuladas  allí  por  los  ventisqueros  y  avalan- 
chas. Las  hayas,  copudas  y  doradas,  abrigaban  aquellas  desnudeces 
más  abajo,  y  por  último,  otros  peñascos,  formando  tajos  tremendos, 
llegaban  hasta  el  torrente.  Los  abetos  crecían  entre  esas  asperezas, 
desafiando  las  furias  de  los  vientos  y  nieves  que  allí  reinan  casi  todo 
el  año.  Algunos,  como  vencidos  en  esa  lucha  colosal,  yacían  derriba- 
dos, y  el  torrente,  mugiendo,  los  envolvía.  Las  cabras  monteses  son 
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los  únicos  habitantes  de  estos  lugares  bravios,  y  hubiéramos  dado 
cualquier  cosa  por  ver  algunos  ejemplares,  que  hubieran  completado 
maravillosamente  aquel  cuadro.  Marchamos,  deteniéndonos  á  cada 
instante,  para  disfrutar  de  aquellas  bellezas,  y  á  poco  apareció  un 
torreón  medio  derruido  que  figura  en  los  mapas  con  el  pomposo  nom- 
bre de  Castillo  de  Ansó.  El  camino  fué  ensanchándose;  atravesamos 
el  río  por  un  puente  rústico;  el  paisaje  se  suavizaba;  espesos  bosques 
cubrían  los  montes,  y  en  medio  de  unas  praderas  encontramos  unas 
humildes  chozas.  Venían  unos  aldeanos  conduciendo  vacas;  una  vieja 
con  una  carga  de  hierba  en  la  cabeza.  Hablamos  con  los  hombres,  y 
se  lamentaban  de  la  aspereza  de  aquella  tierra  que  tantos  trabajos 
cuesta  y  tan  poco  rinde.  Más  lejos,  unos  chiquillos,  subidos  en  un 
borrico,  blasfemaban  terriblemente  para  arrearlo.  El  camino  iba 
subiendo  y  los  guijarros  dificultaban  la  marcha.  El  valle  fué  ensan- 
chándose, los  bosques  clareaban,  el  camino  faldeaba  los  montes 
dando  mil  vueltas,  y  allá  abajo  corría  el  río  entre  breñas  peladas. 

Al  cabo  de  una  hora,  y  cuando  ya  iba  siendo  fatigosa  la  jornada, 
apareció  á  nuestra  vista  un  pueblo  de  casas  grises  y  puntiagudas, 
asentado  en  una  loma  parda.  Era  Ansó.  Se  realizaba  uno  de  nuestros 
deseos:  el  visitar  ese  escondido  pueblo,  cuyo  nombre  se  pronuncia 
como  el  de  una  cosa  lejana  y  misteriosa,  cuando  vemos  por  las  calles 
de  alguna  ciudad  del  centro  de  España  esas  mujeres  que  visten  un  traje 
extraño,  resto  de  antigua  indumentaria,  y  que  parecen  figuras  arran- 
cadas de  un  viejo  retablo,  que  al  contemplarlas  trasladan  nuestro 
espíritu  á  una  vida  más  fuerte  y  más  sencilla,  llena  de  fe  y  de  valor. 

Acababan  aquel  día  las  fiestas  de  San  Mateo  y  había  numerosa 
concurrencia  de  los  pueblos  próximos  de  Fago  y  Hecho.  Nos  lamen- 
tamos de  no  haber  llegado  con  uno  ó  dos  días  de  antelación  y  hubié- 
ramos visto  los  bailes  en  la  plaza  y  las  capeas,  que  sin  duda  serán 
de  aspecto  originalísimo,  al  presentarse  reunida  multitud  de  gentes 
ataviadas  con  trajes  tan  pintorescos.  Unos  mozos  jugaban  á  la  pelota 
en  la  plaza,  y  el  cura  y  los  notables  del  pueblo  presenciaban  el  parti- 
do. Discurrimos  por  algunas  calles,  que  á  la  luz  del  crepúsculo  teDían 
un  ambiente  misterioso.  Las  mujeres  pasaban  silenciosas,  con  la  túni- 
ca verde  doblada  sobre  la  cintura  y  la  cabeza  envuelta  en  amplio 
pañuelo  que  levanta  la  cofia.  Es  el  acomodo  habitual  que  hacen  del 
traje.  Comenzaron  á  lucir  débilmente  las  bombillas  eléctricas  en  dig- 
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na  competencia  con  los  candiles,  y  la  silueta  obscura  de  las  casas  se 
dibujaba  sobre  el  cielo  claro  y  transparente.  Nos  retiramos  á  descan- 
sar, y  entre  sueños  oíamos  las  guitarras  de  las  rondas  de  mozos  que 
así  entretienen  las  noches  en  esos  días  de  fiestas. 

A  las  siete  de  la  mañana  estábamos  cerca  de  la  iglesia  esperando 
el  paso  de  un  entierro.  El  ambiente  era  fresco  y  apacible.  El  sol,  ve- 
lado por  una  niebla  ligera,  alumbraba  suavemente  las  partes  altas  de 
la9  casas.  Los  humos  matinales  que  salían  de  las  chimeneas  se  eleva- 
ban al  cielo  con  la  solemnidad  de  una  ofrenda.  Por  una  encrucijada, 
sobre  el  fondo  vetusto  que  formaban  las  casas  de  piedra,  obscuras  y 
de  formas  antiguas,  apareció  una  mujer  en  traje  de  duelo,  cubierta  la 
cabeza  con  un  manto  de  lana  blanca  ribeteado  de  negro  y  recogido 
con  ambas  manos  sobre  la  cara,  de  tal  modo,  que  sólo  asomaban  los 
ojos,  por  entre  los  cuales  pendía  una  borlita  del  manto.  Vestía  amplia 
túnica  negra  con  vivos  blancos,  y  á  manera  de  escapulario  pendían 
anchas  cintas  de  seda  morada.  Fueron  pasando  luego  otras  mujereí 
igualmente  ataviadas,  y  salió  de  la  iglesia  el  clero  con  cruz  alzada 
en  dirección  á  la  casa  mortuoria,  que  estaba  próxima.  Sacaron  en 
hombros  el  cadáver  y  se  formó  el  acompañamiento  con  hombres  y 
mujeres  enlutados.  Aquella  comitiva,  los  trajes  de  los  acompañantes, 
las  casas  que  nos  rodeaban,  todo  nos  daba  una  sensación  de  algo 
remoto  y  legendario,  como  si  hubiéramos  caido  en  un  rincón  del 
mundo  en  donde  por  raro  privilegio  se  han  perpetuado  las  costum- 
bres de  otra  edad.  Al  llegar  á  la  iglesia,  depositaron  el  ataúd  en  el 
atrio  mientras  el  clero  rezaba  las  oraciones,  y  luego  siguieron  los 
hombres  con  el  cadáver  hacia  el  cementerio  y  las  mujeres  entraron 
en  la  iglesia  con  el  clero,  comenzando  el  oficio  de  difuntos.  La  iglesia 
estaba  obscura;  brillaban  las  luces  del  altar,  y  las  mujeres,  sentán- 
dose en  el  suelo,  encendieron  velas  que  tenían  en  la  mano  y  alum- 
braban el  fondo  de  la  nave.  Con  los  mantos  blancos  parecían  fantas- 
mas que  acababan  de  surgir  del  suelo,  y  el  canto  lúgubre  rodaba  pol- 
los ámbitos  como  una  evocación. 

Luego  que  terminó  el  oficio,  observamos  la  iglesia,  que  es  de  una 
nave,  con  crucero  pequeño,  capillas  en  los  contrafuertes,  ábside  poli- 
gonal y  bóvedas  de  crucería  decadente  con  nervios  apoyados  en  mén- 
sulas. Coro  alto  á  los  pies,  y  en  el  altar  mayor  un  gran  retablo  barroco. 

Recorrimos  el  pueblo  en  todas  direcciones.  Las  calles,  empedra- 
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das  con  grandes  guijarros,  forman  impensadas  revueltas  y  pintores- 
cas plazuelas.  Las  casas  de  piedra,  con  tejados  agudos  y  chimeneas 
redondas,  anchas  y  blanqueadas,  son  en  su  mayor  parte  antiguas  y 
tienen  portales  redondos  de  grandes  dovelas.  Una  vimos  con  fuerte 
torre  y  gran  escudo,  que  recordaba  las  casas  solariegas  castellanas. 
De  vez  en  cuando  aparecían  en  las  puertas,  ó  asomándose  á  las  ven- 
tanas, alguna  figura  de  mujer,  que  producía  extraño  efecto.  Para  lle- 
var un  recuerdo  fotográfico  de  aquellos  tipos,  tropezamos  con  gran- 
des dificultades,  por  su  resistencia  á  dejarse  retratar,  de  tal  modo, 
que  se  ocultan  en  cuanto  observan  que  se  intenta.  Tienen  el  temor 
de  ser  objeto  de  burlas  por  su  manera  de  vestir,  y  según  ellos  dicen, 
aquel  traje  lo  llevan  gustosos,  como  recuerdo  del  que  también  usaban 
sus  padres,  pero  sólo  para  el  pueblo  y  no  para  servir  de  mofa.  Esta 
idea  equivocada  es  debido  á  las  risas  impertinentes  de  algunos  indi- 
viduos extraños  al  pueblo,  que  vienen  de  una  población  del  centro, 
con  la  cultura  (?)  que  se  adquiere  leyendo  algún  mal  periódico  ó  dis- 
cutiendo en  una  oficina,  y  se  figuran  que  la  civilización  consiste  en 
uniformar  usos  y  costumbres,  haciendo  que  desaparezca  lo  propio  de 
cada  país  confundido  en  un  tipo  de  horrible  vulgaridad.  Contra  tales 
ideas  debemos  luchar  los  que  sabemos  que  para  prosperar  no  es  pre- 
ciso que  se  desprecien  las  cosas  bellas  que  hemcs  recogido  de  otras 
edades,  mucho  más  teniendo  en  cuenta  que  con  la  pérdida  de  los  usos 
antiguos  coincide  la  de  las  cualidades  morales  más  excelentes.  Con- 
Eignemos  después  de  esta  digresión,  que  por  fin  encontramos  lugar 
para  hacer  fotografías  de  una  mocita  menos  arisca,  y  aunque  el  traje 
de  ansotana  es  bastante  conocido,  aquí  lo  describiremos: 

Llevan  invariablemente  una  túnica  de  paño  verde,  sin  mangas, 
muy  fruncida  en  los  extremos,  que  se  sujetan  por  medio  de  un  cuello 
pequeño  y  con  dos  tirantes  supletorios  que  pasan  sobre  los  hombros, 
desde  donde  cae  suelta.  Sobre  las  mangas  de  la  camisa  se  ponen  dos 
manguitos  obscuros  con  cintas  encarnadas;  al  cuello,  una  gola  lisa,  y 
el  pelo,  que  lo  llevan  peinado  en  dos  trenzas  cuidadosamente  envuel- 
tas en  cinta  de  seda,  lo  colocan  rodeando  la  cabeza,  para  cubrirlo 
luego  con  una  especie  de  cofia.  El  pecho  adornado  con  cintas,  con  esca- 
pularios, lazos  y  medallas,  y  como  calzado,  abarcas.  Dentro  de  este 
tipo  de  traje  tienen  otros  tres:  el  de  duelo,  que  ya  hemos  descrito;  el 
de  bodas  y  el  de  bautizo. 
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El  traje  de  los  hombres,  parecido  al  de  roncales,  no  ofrece  ningu- 
na particularidad.  No  es  raro  el  ver  durante  el  invierno,  en  las  ciuda- 
des del  centro  de  España,  parejas  de  ansotanas  que  venden  hierbas 
medicinales  en  paquetitos  cilindricos  y  que  llaman  te.  Estas  hierbas 
no  son  del  valle,  como  pudiera  creerse,  sino  ¡un  especifico  suizo!  que 
empezaron  á  llevar  desde  Olorón,  cuando  era  muy  activo  el  contra- 
bando desde  Francia,  y  tanto  éxito  ha  tenido,  que  constituye  el  medio 
de  vida  de  algunas  familias. 

Caballeros  en  sendos  borricos,  nos  dispusimos  á  recorrer  los  15  ki- 
lómetros que  separan  próximamente  Ansó  de  Berdun,  por  una  carre- 
tera que  comienza  en  la  parte  baja  del  pueblo  y  se  construyó  hará 
unos  veinte  años,  siendo  Ministro  el  Conde  de  Xiquena.  Hasta  enton- 
ces vivieron  los  habitantes  de  los  valles  de  Hecho  y  de  Ansó  sin  más 
comunicación  con  el  resto  de  España  que  unas  malas  sendas.  íbamos 
á  la  orilla  del  río  por  entre  montes  pelados  que  antaño  estarían 
cubiertos  de  bosque,  como  es  propio  de  aquel  terreno.  Quedaba  el 
pueblo  á  nuestra  espalda,  y  sirviendo  de  fondo  el  perfil  caprichoso 
de  la  peña  de  Ezcaurre,  y  los  picos  de  Ansó  como  agudos  dientes  azu- 
les. El  arriero  que  nos  conducía  nos  contaba  que  el  pueblo  es  rico 
por  los  muchos  ganados  que  tiene,  y  que  su  término  es  muy  extenso, 
llegando  hasta  los  montes  de  Jaca.  Pasamos  por  una  estrecha  gargan- 
ta, por  donde  sólo  corre  el  río  y  á  su  lado  el  camino,  pero  aquel  her- 
moso paraje  apenas  nos  impresionó  después  de  haber  recorrido  otras 
imponentes  foces.  Al  terminar  el  desfiladero,  una  verdadera  pared 
de  piedra  con  dos  aberturas,  una  para  el  río  y  otra  para  el  camino, 
parecía  señalar  el  comienzo  de  otra  región,  de  tierras  amarillentas 
y  áridas,  y  pueblos  grises  sobre  lomas  pardas.  A  nuestra  izquierda 
quedaba  Biniés  con  los  torreones  de  un  palacio  que  lamentamos  no 
poder  visitar.  A  poco  llegamos  al  cruce  de  la  carretera  de  Jaca,  al 
pie  de  Berdun,  en  donde  habíamos  de  tomar  el  automóvil  que  va 
desde  Jaca  á  Tiermas.  El  pueblo  está  situado  en  lo  alto  de  un  cerro, 
y  conserva  restos  de  muralla.  La  iglesia,  colocada  en  un  extremo,  tal 
vez  ofrezca  alguna  cosa  digna  de  estudio  en  el  interior.  No  pudimos 
visitarla,  y  por  fuera  se  ve  una  construcción,  al  parecer  del  siglo  XV 
ó  principios  del  XVI.  Una  plazuela  irregular  hay  próxima,  y  en  ella 
una  casa  con  porches,  bastante  humilde,  que  es  la  del  pueblo.  Segui- 
mos por  una  calle  y  encontramos  una  portada  plateresca  de  una  casa 
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solar.  En  el  zaguán,  adornado  con  algunos  cuadros  antiguos  de  poco 
valor,  había  un  pozo.  Retrocedimos  y  tomamos  otra  calle  larga  que 
por  una  cuesta  conduce  á  las  afueras  del  pueblo.  Las  viviendas  tenían 
un  aspecto  pobre  y  humilde,  muy  diferente  del  de  otros  pueblos  que 
antes  habíamos  visto.  La  triste  vida  del  labriego,  sujeto  á  una  tierra 
dura  y  fría  que  le  niega  el  sustento  y  que  tras  mil  afanes  se  ve  obli- 
gado á  abandonar,  emigrando  en  pos  de  promesas  halagadoras,  se 
nos  presentaba  con  fuerza  ante  los  ojos,  y  pensábamos  en  las  noches 
largas  del  invierno,  en  aquellos  hogares  pobres,  sin  lumbre,  mien- 
tras los  azota  el  viento  y  la  nieve  de  los  Pirineos.  Contemplamos  por 
última  vez  aquel  paisaje,  tierras  parduscas,  colinas  grises,  honda- 
mente surcadas  por  los  arrastres  de  las  lluvias.  Allá  lejos  una  cadena 
azulada  de  formas  caprichosas.  La  peña  de  Ezcaurre,  los  picos  de 
Ansó,  la  peña  de  Uruel,  á  cuyos  pies  se  asienta  Jaca,  y  algunas  nubes 
grises  que,  enredándose  en  las  cumbres,  formaban  como  una  unión 
entre  el  cielo  y  la  tierra. 

José  PEÑUELAS. 

Julio,  1913. 
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D.  Uicente  López  y  !a  Universidad  de  Valencia, 

con  el  decisivo  triunfo  del  pintor  ante  la  Corte. 


Verá  el  lector  benévolo  cómo  he  logrado  una  íntima  satisfacción 
al  averiguar  que  se  referia  á  la  Universidad  de  Valencia,  alma  mater 
mía,  el  cuadro  que  reproducimos  fotograbado. 

Pocas  veces,  además,  en  los  trabajos  de  investigación  se  logra  un 
éxito  redondo,  como  el  de  hallar  el  documento  precisamente  cuando 
redondeaba  una  serie  de  conjeturas,  autorizándolas  plenamente,  y 
eso  me  ha  pasado  á  mí  con  el  cuadro  de  D.  Vicente  López,  con  un 
cuadro  valenciano,  referente  á  la  Universidad  de  Valencia,  que  yo 
acababa  de  sacar  del  olvido  de  uu  rincón  oscuro,  para  colocarlo  en 
la  antesala  de  mi  despacho  de  Decano  de  Filosofía  y  Letras  en  la 
Universidad  de  Madrid.  Contaré  la  cosa  como  ha  ido  pasando. 

Al  abrir  el  curso  de  1904  á  1905  en  la  mal  llamada  Universidad 
«Central»  (1),  inaugurando  en  ella  la  nueva  enseñanza  de  Historia  de 
las  Bellas  Artes,  propuse  á  mis  alumnos,  como  una  de  las  tareas  del 
curso,  trabajos  de  catalogación,  comenzando  por  estudiar  las  tres  ó 
cuatro  docenas  de  lienzos  colgados  en  las  paredes  del  principal  edificio 
universitario  de  la  corte,  calle  de  San  Bernardo.  Uno  de  los  cua- 
dros clasificados  parecía  ser  de  Vicente  López,  conteniendo  un  gru- 
po de  retratos  de  personas  reales  y  bastantes  figuras  alegóricas, 
lienzo  grande  que  muy  luego  averiguamos  que  procedía  de  depósitos 
del  Museo  Nacional  (antes  Real)  del  Prado,  ordenados  por  Real  orden 
de  15  de  Junio  de  1883.  En  efecto,  en  el  notable  catálogo  de  D.  Pedro 

(I)  En  eso  de  «central»  somos  únicos  en  el  mundo,  pues  no  lleva  tal  título  ni 
íiquitra  la  Sorbona  de  París,  tan  única  y  tan  célebre  en  el  siglo  XIII  como  en  el 
siglo  XX,  con  ser  la  Universidad  francesa  de  hoy,  en  gran  parte,  creación  del 
despotismo  ilustrado  y  centralizador  de  Napoleón  I.  Tampoco  se  llama  «central»  la 
de  Berlín,  acaso  la  primera  del  mundo  hoy,  y  creada  con  propósitos  imperialistas 
hace  cosa  de  un  siglo,  cuando  los  Hohenzollera  soñaron  ser  lo  que  hoy  son:  Empe- 
radores. 


/ 
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TOMO  XXI 


Fotografía  M,  Moreno 


Fototipia  de  Hauser  y  Menct.-MadruI 


CARLOS  IV  Y  MARI  A  LUISA,    LOS   PRÍNCIPES    DE    ASTURIAS,    LOS 

REYES  DE  ETRURIA,  Y  LOS  INFANTES  D.  CARLOS  D.  ANTONIO 

Y  D.  FRANCISCO,  recibiendo  el  homenaje  de  la  Universidad 

de  Valencia  y  sus  Facultades,  amparadas  por  Minerva  y 

coronadas  por  la  Paz  y  la  Victoria 

por  Vicente  López  Portaña.    LS(L' 

LIENZO  3.50,  X  2.50,   M.       HOY  EN   LA  FACULTAD   DE   FILOSOFÍA  Y  LETRAS  DE   MADRID 
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TOMO  XXI 


BOCETO    DEL  CUADRO   OFRECIDO    EN    1802   AL    REY   CARLOS    IV. 
POR    LA   UNIVERSIDAD   DE   VALENCIA 
eti  ocasión  del    viaje  regio  y  en   cel 

centenario  de  la   institución. 
por   Vicente   López  Pon 

PROPIEDAD  DE  D.   FÉLIX  BOIX 
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de  Madrazo,  por  la  gente  llamado  (edición  única  é  incompleta)  «Catá- 
logo extenso» — para  diferenciarlo  del  que  ella  llama  «abreviado»  (de 
que  van  once  ediciones),  extracto  éste  del  primero — ,  se  catalogó 
en  1872  nuestro  cuadro  con  las  palabras  siguientes,  sin  faltar  coma, 
entre  las  obras  de  Vicente  López: 

•  771. — Alegoría.  (Alto:  3,48;  ancho:  2,49.  Lienzo).  Carlos  IV  con  su 
familia,  á  quien  se  presenta  la  Religión,  con  varias  figuras  mitológicas. 
Figuras  de  cuerpo  entero  y  tamaño  natural. 

Ni  más  ni  menos,  salvo  el  hecho  de  catalogarlo  en  1872,  que  ya 
basta  para  indicar  que  el  cuadro  procedía  del  Real  Patrimonio,  como 
todos  los  del  Museo  Real  del  Prado,  antes  de  la  incorporación  (en  el 
mismo  año  1872)  del  Museo  Nacional  de  la  Trinidad. 

Estaba  en  la  Universidad  en  un  hondo  aunque  ancho  pasillo,  de 
solo  ventanal  en  el  fondo,  á  la  espalda  del  estrado  del  paraninfo,  á  la 
vez  que  otros  cuadros  menos  interesantes,  pero  no  gozando  de  luz 
por  estar  muy  lejos  del  citado  ventanal  el  de  Vicente  López,  y  en  la 
proyección  de  sombra  de  avanzadas  jambas  de  un  arco  que  estrecha 
en  un  solo  punto  la  luz  de  aquel  largo  túnel. 

Cuando  en  la  primavera  última  fui  llevado  del  voto  unánime  de 
mis  numerosos  compañeros,  sin  tener  todavía  la  edad  legal  por  cierto, 
al  cargo  de  Decano,  pensé  en  adornar  con  cuadros  la  ya  citada  ante- 
sala del  Decanato,  pieza  desmantelada  del  piso  bajo,  donde  el  uso  ha 
establecido  que  tengamos  los  Catedráticos  la  verdadera  sala  de  pro- 
fesores de  Filosofía  y  Letras  (olvidándonos  de  la  de  arriba)  y  donde 
están  también  las  mesas  del  secretario  de  la  Facultad  y  del  auxiliar 
de  la  Secretaría.  Logrado  en  seguida  el  permiso  del  Rector,  llevé  en 
plenas  vacaciones  allí,  sacándolos  de  rincones  indignos  y  oscuros,  el 
cuadro  en  cuestión  y  otros  tres  importantes  y  no  menos  olvidados, 
quitándoles  el  marco  y  aun  el  bastidor  y  enrollándolos  previamente 
por  no  caber  por  las  puertas  angostas  de  la  pieza:  ocasión  para 
lograr,  como  logré,  buenas  fotografías,  poniéndolos  á  buena  luz  antes 
de  la  operación  (L).  La  manipulación  la  realizaron  los  empleados  del 
Museo  del  Prado,  dirigidos  por  D.  Enrique  Martínez  Cubells. 

Estudié  directamente  el  problema  de  los  retratos,  y  en  el  poco 
rato  que  la  operación  duró,  me  olvidé  (lo  confieso)  de  las  figuras  ale- 

(I)    La  del  cuadro  de  D.  Vicente  López,  entonces  hecha  (ocasión  única),  es  la 
que  reproducimos. 
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góricas,  aunque  no  las  tenía  descifradas;  sólo  la  fotografía  me  dio, 
como  ella  suele  dar,  una  idea  de  detalle  antes  no  observado,  y  en  él, 
en  el  broche  del  pecho  de  la  figura  alegórica  principal  creí  ver  el  es- 
cudete municipal  de  Valencia;  corrí  á  la  Universidad  y  vi  (mediante 
una  escala)  que  efectivamente  estaba  el  de  la  ciudad  allí  en  rombo  y 
con  las  dos  LL,  pero  secundando  á  otro  pontificio  y  debajo  de  una  In- 
maculada Concepción,  y  dándome  el  vuelco  el  corazón  de  que  aquella 
figura  representaba  á  la  Universidad  de  Valencia,  de  que  soy  un  hijo. 
Es  verdad  que  el  escudo  pontificio  (apenas  esbozado)  no  es  el  del  Papa 
de  la  Universidad  Valentina,  el  de  Alejandro  VI,  faltando  el  buey  de 
los  Borjas;  es  verdad  que  tampoco  es  el  del  Papa  reinante  á  la  fecha 
que  creía  probable  del  cuadro  (1802),  del  Papa  Chiaramonti  Pío  VII; 
pero  sus  pales  de  azur  en  campo  de  oro  frente  á  los  aragoneses  pales 
de  gules  en  campo  de  oro  del  escudete  de  Valencia,  podían  ser  fácil 
olvido  ó  errata  del  pintor,  quizá  tomando  de  pieza  del  tiempo  de 
Benedicto  XIV  (cincuenta  ó  setenta  años  antes)  unos  pales  semejan- 
tes (1),  ó  quizá  confundiendo  con  ellos  las  fajas  de  sinople  del  segun- 
do cuartel  del  Papa  Borja,  en  época  en  que  la  heráldica  no  era  cono- 
cida de  los  artistas.  Consultado  al  caso  D.  José  Martínez  Aloy,  maes- 
tro en  toda  cosa  que  á  Valencia  se  refiera,  pero  particularmente  en 
esas  cosas  de  Heráldica,  su  opinión  terminante  fué  ésta:  que  ninguna 
otra  institución,  sino  la  Universidad  Valentina,  puede  ostentar  acom- 
pañados el  escudo  pontificio  y  el  de  la  ciudad  de  Valencia  (2).  La 
Inmaculada  Concepción  entre  ellos  evidenciaba  todavía  más  la  iden- 
tificación. 

A  la  luz  de  tal  aserción,  ya  vi  claro  que  las  demás  figuras  no 
eran  «la  Religión  con  varias  figuras  mitológicas»  (como  dijo  Madra- 
zo),  porque  no  iba  la  Religión  á  prosternarse  ante  la  Majestad  Real, 
y  como  la  figura  que  la  Universidad  primeramente  presenta  lleva 
abierto  el  volumen  de  la  Biblia,  vi  luego  que  podía  ser  la  Faculdad 
de  Teología;  tras  de  ella  la  Facultad  de  Filosofía  (á  la  vez  Filosofía, 
Letras  y  Ciencias  á  la  sazón,  como  aún  ahora  en  las  Universidades 

(1)  Benedicto  XIV,  el  gran  canonista,  de  la  familia  Lambertlni,  Papa  desde  el 
año  1740  á  1758,  nsaba  tres  pales  en  su  escudo. 

(2)  El  medallón  tiene  una  Inmaculada  en  el  alto,  y  bnjo  un  escudo  pontificio 
muy  esbozado  de  pales  de  azur  en  oro,  y  el  losanjeatto  de  pales  de  gules  en  oro, 
timbrado  de  corona  (de  que  sale  un  ave)  y  ilanqueado  de  las  L  L  («dos  veces  leal>) 
es  decir,  el  escudo  municipal  de  Valencia,  sin  sombra  de  duda  alguna. 
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alemanas)  y  la  Facultad  de  Derecho,  caracterizadas  respectivamen- 
te por  la  esfera  celeste  la  primera  y  por  la  espada  de  la  Justicia  la 
de  Jurisprudencia;  detrás,  por  último,  no  Hércules,  como  pensába- 
mos (algo  débil  para  Hércules),  sino  Esculapio,  con  la  sierpe  enros- 
cada en  el  basto,  simbolizando  la  Facultad  de  Medicina.  Minerva 
(la  égida  y  la  cabeza  de  Medusa  y  el  casco  la  hacen  inconfundible) 
ampara,  como  diosa  de  la  Sabiduría,  á  la  Universidad  y  á  las  Facul- 
tades de  Valencia;  viéndose  detrás  figuras  de  mujeres  que  ya  no  son 
alegóricas,  sino  símbolos  de  discipulado,  y  viéndose  en  los  aires,  le- 
vantando un  casco,  á  la  Victoria  (?)  y,  repartiendo  coronas,  á  la  Paz, 
acompañada  de  un  geniecillo. 

Explicando  todo  esto  al  Catedrático  de  Pedagogía  Superior  en  la 
propia  Facultad,  pero  á  la  vez  gran  crítico  de  Arte,  Sr.  Cossío,  que 
lo  halló  todo  justificado,  dio  con  otra  nota  comprobatoria  en  los  colo- 
res: la  Teología  viste  de  blanco  y  de  claro  tono  verdoso  (Cánones);  la 
Jurisprudencia  tiene  en  su  indumentaria  una  rabiosilla  mancha  roja; 
la  Filosofía  apenas  deja  ver  sino  el  azul  del  globo  celeste,  y  la  Medi- 
cina, ó  sea  Esculapio,  desnudo,  no  se  cubre  sino  con  manto  ama- 
rillo: los  colores  de  las  diversas  Facultades,  en  suma  (1).  ¿Cabía 
ya  duda? 

No  cabía,  en  manera  alguna,  cuando  pocas  horas  después  ponía 
yo  en  autos  de  todo,  con  la  fotografía  en  la  mano,  á  mis  colaborado- 
res del  Centro  de  Estudios  Históricos.  Pero  mi  querido  discípulo,  don 
Javier  Sánchez  Cantón,  al  oírme  y  ver  aquello,  dio  repentinamente  un 
grito  de  satisfacción:  él  había  de  antes  descubierto  el  documento  de 
Vicente  López  á  que  seguramente  se  refería  el  cuadro. 

El  Sr.  Sánchez  Cantón  había  hecho  bajo  mi  dirección  estudios  de 
investigación  en  el  Archivo  del  Palacio  Real  de  Madrid,  y  por  mi 
consejo  había  dedicado  su  tesis  doctoral  (leída  en  la  Facultad,  en 
la  primavera  pasada,  mereciendo  la  calificación  de  sobresaliente)  á 
los  «Pintores  de  Cámara»:  es  un  libro  inédito  todavía,  para  el  que  se 
han  aprovechado  muchos  documentos  desconocidos,  tomados  princi- 
palmente de  loa  expedientes  personales  del  citado  Archivo:  por  des- 

(1)  El  cortinón  es  rojo,  blancuzcas  las  nubes;  de  blanco  con  panos  ocres  y  azu- 
les, respectivamente,  visten  la  Victoria  y  la  Paz;  la  Universidad  de  blanco,  manto 
ultramar  y  cintas  ó  fajas  violeta;  la  alfombra  es  de  varios  colores,  dominando  un 
tono  azulado  claro;  los  almohadones  son  rojos. 
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gracia  deseabaladísimos  y  deficientísimos.  Había  sido  yo  ponente  en 
el  grado  de  Doctor,  pero  claro  es  que  no  podía  retener  en  la  memoria, 
como  retenía  el  autor  de  la  tesis,  el  recuerdo  de  un  detalle  hasta 
ahora  inédito  y  hasta  el  día  de  la  conversación  incompleto,  como  es  el 
siguiente: 

En  Valencia  (estando  en  Valencia  la  Corte)  en  fecha  de  6  de 
Diciembre  de  1802,  se  dirige  D.  Vicente  López  al  Monarca  solici- 
tando se  le  haga  pintor  de  Cámara,  alegando  que  es  autor  del  cuadro 
que  durante  el  viaje  le  ha  presentado  la  Universidad  de  Valencia  y 
que  había  sido  del  agrado  del  Rey.  La  contestación  fué  el  «con- 
cedido». 

Copiaremos  aquí  el  documento  inédito,  por  benevolencia  del  señor 
Sánchez  Cantón.  Dice  asi: 

Señor: 

D"  Vicente  Lopes  Director  de  Pintura  de  Vuestra  Real  Academia  de 
San  Carlos  en  esta  ciudad  puesto  a  los  Reales  Pies  de  V.  M.  con  el  mayor 
respeto  dice:  Que  en  la  presente  venida  de  V.  M  a  Valencia  ha  tenido  el 
honor  de  pintar  el  quadro  que  la  Universidad  Literaria  ha  presentado  y 
V.  31.  se  ha  dignado  admitir:  si  este  humilde  Profesor  tiene  la  dicha  de 
que  esta  obra  sea  grata  a  los  ojos  de  V.  31.  suplica  rendidamente  se  digne 
V.  31  honrarle  con  los  honores  de  Pintor  de  Cámara.  Lo  que  sería  para 
el  Suplicante  un  nuevo  y  poderoso  estimulo  para  adelantar  en  su  arte. 

Espera  el  Suplicante  merecer  esta  honra  de  la  bondad  y  liberalidad 

de  V.  31. 

Valencia  6  de  Diciembre  de  1802 . 

Señor 

A.  L   R.  P.  de  V.  31. 

Vicente  Lcpez. 
Decretado:  Concedido:— Fecha  el  mismo  dia  6. 

(El  mismo  dia  6  lo  comunica  D.  Josó  Antonio  Caballero  desde  Valen- 
cia  al  Sumiller  de  Corps:  Y  el  10  del  mismo  mes  jura  ante  el  Marques 
de  Hat  isa). 

Es  decir,  que  la  Universidad  de  Valencia  ofrendó  á  Carlos  IV  un 
cuadro  que  al  Rey  gustó  tanto,  que  por  él,  previa  la  instancia  oficial 
(ineludible)  del  artista,  se  le  nombró  luego  pintor  de  Cámara,  aunque 
ad  honorem,  por  lo  visto  y  por  de  pronto,  no  habieudo  logrado  la  efec- 
tividad hasta  1814  (25  de  Abril),  por  tanto  en  el  reinado  de  Fer- 
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nando  VII,  que  del  cuadro  debió  gustar  tanto  como  su  padre,  pues 
en  su  viaje  transcendentalísimo  á  Valencia,  antes  de  llegar  á  Madrid 
del  destierro,  fué  el  nombramiento  (1). 

Con  ese  dato  de  Archivo,  el  cuadro  de  mi  Decanato  queda  per- 
fectamente documentado:  es,  con  seguridad,  la  ofrenda  de  la  Univer- 
sidad de  Valencia,  y  á  la  vez  es  la  presentación  de  la  misma  ante 
los  Monarcas  y  la  Real  Familia;  y  es,  además,  todavía,  la  oca- 
sión brillantísima  del  triunfo  definitivo  de  Vicente  López  ante  la 
Corte  (2). 

Lo  demás  se  cae  de  su  puro  peso,  por  conjeturas  extraordinaria- 
mente próximas  á  la  certeza.  Bastaría  la  edad  de  las  personas  Reales 
retratadas,  á  más  del  documento,  para  saber  que  se  pintó  el  cuadro 
en  1802  (dos  años  después  del  hermosísimo  cuadro  de  Coya  «La  Fa- 
milia de  Carlos  IV»).  A  mayor  abundamiento,  Vicente  López  vivía  en 
Valencia  años  antes  y  años  después  de  esa  fecha  y  no  pudo  retratar 
á  Reyes,  Príncipes  é  Infantes,  sino  en  1802  en  que  todos  visitaron 
Valencia. 

En  efecto,  realizadas  en  Barcelona  las  regias  bodas  del  Príncipe 
de  Asturias,  Don  Fernando,  con  una  Infanta  de  Ñapóles,  y  del  Prín- 
cipe de  Ñapóles  con  una  Infanta  de  España,  toda  la  Familia  Real  se 
trasladó  á  Valencia  en  Noviembre  de  1802,  y  vueltos  á  Ñapóles  los 
herederos  de  aquel  trono,  por  lo  visto,  salió  en  Diciembre  (día  13) 
de  Valencia  para  Cartagena  la  Familia  Real,  compuesta  (según  una 
poesía  de  circunstancias,  una  oda  que  me  comunica  el  Sr.  Martínez 
Aloy)  precisamente  de  las   mismísimas  personas  reales  al  parecer 

(1)  El  5  de  Mayo  salió  Fernando  VII  de  Valencia  para  Madrid,  derrocada  la 
Constitución  por  el  famoso  Decreto  del  4,  quitando  del  medio  del  tiempo  todo  lo 
hecho  por  las  Cortes.  El'Decreto  á  favor  del  pintor  precedió,  pues,  eu  nueve  días  al 
del  golpe  de  Estado. 

(2)  En  el  articulo  que  sobre  D.Vicente  López  se  publicó  en  el  tomo  primero 
del  Artüta,  firmado  con  las  iniciales  J.  N.  G.— que  el  Sr.  Boix,  á  quien  debo  esta 
nota,  interpreta,  hipotética  paro  muy  atinadamente,  por  Juan  Nicasio  Gallego—, 
se  dice  que  D.  Vicente  se  encontraba  en  Valencia  en  1802  cuando  visitó  aquella 
ciudad  el  señor  Don  Carlos  IV,  con  toda  su  real  familia,  habiendo  debiio  López  & 
la  boniad  del  Soberano  qua  le  condecoiase  con  los  honores  de  su  pintor  de  Cámara 
y  le  encargase  varias  obras  de  que  S.  M.  quedó  tan  complacido,  que  mandó  al 
Sr.  Cevallos  ie  diese  expresivas  gracias  en  su  real  nombre  por  su  desinterés  y  buen 
desempeño.  Esta  sola  noticia,  algo  desfigurada  y  con  la  indicación  del  año  equivo- 
cada (en  vez  de  i802,  la  de  1812,  ej  que  Carlos  IV  ni  reinaba  ni  estaba  eu  España), 
figura  eu  el  artículo  del  pintor  en  el  libro  de  Ossorlo  Bernard,  Galería  biográfica  de 
Artistas  españoles  del  .siglo  XIX. 
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representadas  en  el  cuadro:  de  izquierda  (del  espectador)  á  derecha, 
de  loa  personajes  siguientes:  el  Infante  Don  Carlos,  la  Reina  de 
Etruria,  el  Príncipe  Fernando,  la  Princesa  de  Asturias  recién  casada 
(María  Antonia),  el  Rey  de  Etruria,  el  Infante  Don  Antonio  Pascual, 
el  Rey  Carlos  IV,  el  Infante  Don  Francisco  de  Paula  y  la  Reina  de 
España  María  Luisa  (1). 

D.  Carlos  María  Isidro  (Carlos  V),  de  quien  trae  derechos  la  rama 
carlista,  tiene  en  el  cuadro  catorce  años  (nació  en  1788,  murió  en 
el  año  1855)  (2);  la  Infanta  de  España  y  Reina  de  Etruria  María  Luisa, 
veinte  años  (n.  1782,  f  1824);  el  Príncipe  (Fernando  VII),  diez  y  ocho 
años  (n.  1784,  f  1833)  (3);  la  novensana  Princesa  María  Antonia,  pri- 
mera mujer  de  cuatro  que  tuvo  Fernando  VII,  diez  y  ocho  primave- 
ras (n.  1.784,  f  1806),  demostrándose  en  el  cuadro  de  Goya  (donde 
está  medio  de  espaldas  por  no  ser  todavía  conocida  en  España),  que 
era  más  alta  que  su  marido  (4);  el  Rey  de  Etruria  Don  Luis  I  de 
Parma,  veintinueve  años  (n.  1773,  f  1803),  no  habiendo  de  alcanzar 
á  treinta  su  vida  (5);  el  Infante  Don  Antonio  Pascual,  hijo  de  Car- 
los III,  cuarenta  y  siete  años  de  edad  (n.  1755,  f  1817): — el  «famoso» 
autor  del  billete  después  del  2  de  Mayo  de  1808,  como  Presidente  de 
la  Junta  (6)—;  Carlos  IV,  cincuenta  y  dos  años  (n.  1748  f  1819,  Rey 

(1)  Ed  la  Relación  impresa  de  las  fiestas  hechas  en  Valencia  á  los  Reyes  con 
ocasión  de  las  regias  visitas  de  1802,  según  me  comunica  el  Sr.  Martínez  Aloy,  no 
se  determinan  lts  personas  reales  que  fueron  á  Valencia. 

En  el  Diario  de  Valencia,  correspondiente  al  dia  13  de  Diciembre  de  1802,  pu- 
blicóse (según  la  noticia  que  también  debo  á  D.  José  Martluez  Aloy)  una  oda  ana- 
creóntica, firmada  con  las  iniciales  D.  C.  E  ,  y  en  ella  se  despide  á  las  personas  rea- 
les y  comitiva,  que  salen  de  Valencia  en  dirección  á  Cartagena,  nombrando  expre- 
samente al  Rey,  Reina,  Principe  Fernando,  Princesa  Autonia,  Reyes  de  Etruria, 
Infantes  Carlos  y  Francisco  (hijos  del  Rey),  Infante  Antonio  (hijo  del  gran  Carlos  y 
hermano  del  Monarca  de  Esporia),  y  el  Principe  de  la  Paz.  Menos  el  último  (con 
buen  acuerdo),  los  demás  son  los  del  cuadro  de  D.  Vicente  López. 

(2)  Viste  Don  Carlos  (V)  un  uniforme  (cuyo  cuello  de  terciopelo  oscuro  tieno 
una  lis)  que  en  algún  retrato  de  su  hermano  mayor,  anterior  a  1802,  he  visto  que 
llevaba  también.  Usa  banda  de  Carlos  III. 

(3)  VUte  D.  Fernando  casaca  y  calzones  de  tisú  gris  plateado,  con  Toisón  y 
bandas  de  Carlos  III  y  San  Jenaro;  la  peluca  empolvada. 

(4)  Viste  de  color  de  rosa,  tono  asalmonado,  nuestra  Princesa,  con  la  banda  de 
María  Luisa;  el  pelo  es  rubio.  Es  retrato  indiscutiblemente  suyo  y  tomado  pri- 
meramente del  que,  por  dibujo  de  D.  Antonio  Carnicero,  grabó  Brunetti  el  mismo 
año  1802,  en  ocasión  de  sus  bodas. 

(5)  Lleva  el  yerno  de  nuestros  Reyes  la  banda  de  Carlos  III;  su  pelo  es  rubio 
muy  claro. 

(6)  Presidente  de  la  Junta  Suprema  de  Gobierno  que  habla  dejado  Fernán- 
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Fernando  (Fernando  VII)  y   Maria  Antonia  de  Ñapóles,  Príncipes  de  Asturias  ^1S02) 


Luis  I.  y  la   Infanta  Maria   Luisa,   Reyes  de  Etruria  (1803) 


.  i¿»  ■ 


Francisco  Genaro    Francisco  l¡  y  Maria  Isabel,  Principes  de  las  Dos  Sicilias  (1802) 


Dibujos  todos  de  ANTONIO   CARNICERO;  reproducidos  por  los  mismos 
iginales  los  de  las  Princesas,  y  los  restantes, 

por  los  grabados  de  JUAN   BRUNETTl,  de  la  Biblioteca  Nacional. 
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de  1789  á  1808)  (1);  el  Infante  Don  Francisco  de  Paula,  por  quien  se 
llama  Borbón  el  Monarca  reinante  (pues  fué  el  padre  de  Don  Fran- 
cisco de  Asís  y  abuelo  paterno  de  Alfonso  XII),  ocho  años  de  edad 
(nació  en  1794,  murió  1865)  (2);  la  Reina  de  España,  María  Luisa  de 
Parrna,  por  último, cuarenta  y  ocho  años^n.  1751,  casó  1775,  f  1818)  (3). 

El  pintor  hizo  fidelísimos  retratos  de  los  Monarcas,  Príncipes,  In- 
fantes jóvenes  é  Infante  viejo:  los  de  los  Reyes  de  Etruria  no  son  tan 
estudiados,  cosa  explicable  por  el  tiempo  de  que  pudo  disponer  Vi- 
cente López  para  hacer  tanto  retrato,  y  de  personas  reales  siempre 
poco  propicias,  y  menos  en  jornadas  de  viaje  regio,  para  ponerse  de 
modelos  horas  y  más  horas  ante  los  pintores.  Por  ello  me  ha  cabido 
la  duda  de  si  no  serán  los  aludidos,  retratos  de  los  Reyes  de  Etruria, 
sino  de  los  Príncipes  de  Ñapóles  Don  Francisco  (I)  y  Doña  María 
Isabel,  los  futuros  suegros  (cuartas  nupcias)  del  mismo  Fernando  VII, 
él  de  veinticinco  años,  á  la  sazón  (n.  1777,  Rey  en  1825,  f  1830);  ella 
de  diez  y  siete  de  edad  (n.  1785,  f  1848)  (4). 

En  el  Almanaque,  de  Las  Provincias,  para  1902,  hízose  (según  pa- 
rece, por  mi  amigo  D.  Francisco  Martí  y  Grajales)  resumen  de  las 

do  VII  al  acudir  á  Napoleón,  y  llamado  también  á  Francia,  dirigió  á  D.  Francisco 
Gil  de  Lemus  el  tan  conocido  billete  siguiente,  que  completa  la  pintura:  «Al  Sr.  Gil: 
á  la  Junta  para  su  gobierno  le  pongo  en  noticia  cómo  he  marchado  á  Bayona  de 
orden  del  Bey,  y  digo  á  dicha  Junta  que  ella  sigue  en  los  mismos  términos  como  si 
yo  estuviese  en  ella.  Dios  nos  la  dé  buena.  Adiós,  señores,  hasta  el  valle  de  Josa- 
fat.  —  Antonio  Pascual.» 

(1)  Viste  el  Bey  casaca  y  calzones  de  tisú  gris  plateado,  medias  blancas, 
chaleco  blanco  bordado  en  colores,  bastón,  banda  de  Carlos  III  y  bajo  ella  la  de 
San  Jenaro  y  Espíritu  danto  ( l  ?);  las  placas  no  están  bastante  detalladas,  pero  no 
creo  que  pueda  ser  otra  que  la  última  la  banda  azul,  dando  (a  pesar  de  sus  alianzas 
con  la  Bepública  francesa  y  con  Napoleóu)  esa  extraña  nota  de  recuerdo  al  guillo- 
tinado primo  suyo  Luis  XVI. 

(2)  Viste  el  Iufantito  traje  listado  de  tono  amarillo  gris  y  faja  de  color  de  rosa; 
lleva  bandas  de  Carlos  III  y  San  Jenaro;  pelo  rubio. 

(3)  Viste  Doña  Alaria  Luisa  de  blanco  bordado  en  colores,  banda  de  la  Orden 
fundada  en  su  honor  ( !  );  el  pelo  es  oscuro  castaño.  Está  tan  quebrada  la  color 
de  la  Belua,  ya  no  niña  precisamente,  que  no  parece  lisonjero  el  gran  cuadro  de 
D.  Vicente  Lópsz  sino  comparado  con  el  propio  boceto.  De  todos  modos  su  fisono- 
mía en  el  cuadro  autoriza  á  pansar  que  es  retrato,  y  no  del  todo  sangrienta  carica- 
tura, el  de  Goya  recientemente  adquirido  por  la  Pinacoteca  de  Madrid,  que  yo  al 
verlo  allá  (en  1911)  pensó  si  seria  algún  encargo  secreto  de  los  Escoiquiz  ú  otros  fer- 
nandistas,  enemigos  acérrimos  de  la  Reina:  ¡pues  es  cosa  imponente! 

(1)  Dichos  Principes  de  Ñapóles,  hermana  ella  de  Fernando  VII,  cuñado  y 
primohermano  el  marido,  y  casados  el  mismo  día  que  él,  fueron,  andando  el  tiem- 
po, los  suegros  del  mismo,  como  padres  de  Doña  Cristina,  cuarta  esposa  de  Fer- 
nando, madre  de  Isabel  II,  Gobernadora  del  Reino,  etc.,  etc.  De  ellos,  en  ocaaión 
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visitas  regias  á  Valencia  durante  todo  el  siglo  XIX,  centuria  á  que 
aquel  Almanaque  está  especialmente  consagrado:  allí  se  supone  (olvi- 
dándose de  los  Reyes  de  Etruria,  pero  también  del  Infante  Don  Fran- 
cisco de  Paula),  que  vinieron  á  Valencia  con  los  demás  los  Príncipes 
de  Ñapóles.  De  Don  Francisco  de  Paula  no  cabe  duda  alguna,  pues 
me  da  noticia  el  Sr.  Sánchez  Cantón  de  otro  documento  del  Archivo 
de  Palacio,  en  que  Vicente  López  dice  que  está  acabando  el  retrato 
de  dicho  Infante  niño  (el  predilectísimo  de  María  Luisa,  por  cierto,  en 
la  correspondencia  secreta  de  ella  y  de  Godoy,  y  al  que  Godoy  marca 
siempre  en  sus  contestaciones  la  mismísima  sorprendente  sospechosa 
predilección)  (1).  En  cuanto  á  que  sean  los  Principes  de  Ñapóles  y  no 
los  Reyes  de  Etruria  los  representados,  parecería  indicarlo  la  edad 
del  varón  y  la  nada  sorprendente  belleza  de  la  dama  (que  ni  siquiera 
aparece  juvenil)  ('2),  sabiendo,  como  sabemos,  que  Doña  María  Isabel 
era  menos  bella  que  su  hermana  mayor  María  Luisa  de  Etruria,  aun- 
que se  parecerían  como  hermanas. 

Pero  el  estudio  de  los  retratos  de  los  unos  y  de  los  otros,  fechados 
en  el  mismo  año  de  1802  y  1803  por  el  grabador  Brunetti,  sobre 
dibujos  de  Antonio  Carnicero,  no  dejan  base  alguna  para  poder  pen- 
sar que  sean  los  retratados  los  Príncipes  de  Ñapóles,  que  eran  (él  y 
aun  ella)  más  recios  de  complexión  ó  más  gruesos  á  la  sazón. 

Cuando  la  Sociedad  de  Amigos  del  Arte  hizo  en  Mayo  último  una 
notabilísima  Exposición  de  Pintura  Española  de  la  primera  mitad  del 
siglo  XIX,  entre  tantísimas  obras  de  la  época  del  apogeo  posterior  de 
D.  Vicente  López,  ciertamente  que  más  sazonadas  y  concienzudas, 


de  venir  h  España  á  las  bodas  de  su  hija,  hizo  Vicente  López  unos  retratos  esplén- 
didos, que  guarda  hoy  la  Academia  de  San  Fernando. 

Cuando  el  Rey  Francisco  I  vino  á  Madrid,  en  esa  segunda  vez  de  visitar  Espa- 
ña, oyendo  un  día  Misa  en  el  Buen  Suceso  (Puerta  del  Sol),  le  robaron  el  reloj,  cosa 
que  a  Fernando  VII  le  pareció  muy  natural  y  corriente. 

(1)  ¿Será  también  calumnioso  un  grabado  tan  fino  y  tan  perfecto  como  el  de 
Donas,  repetido  en  Londres  por  Anthony  Cardón  (este  en  2  Enero  1807),  en  que 
aparecen  los  Reyes,  el  Principe  (viudo  ya)  de  Asturias,  Icfautes  Carlos  y  Fran- 
cisco, é  Infantas  (Reina  de  Etruria,  ya  viuda,  y  Princesa  de  Ñipóles),  obia,  al  pare 
cer,  del  todo  lisonjera  y  cortesana?  Porque  diabólicamente  define  entre  tantas  ca- 
bezas, vistas  todas  de  lado,  un  gran  número  de  perfiles  borbónicos  y  alguno  que  no 
lo  es  precisamente,  sino  picudo  y  calumniosamente  sospechoso. 

(2)  Pensó  un  punto  en  que  fuera  la  retratada  una  tercera  hermana,  la  mayor 
de  las  tros,  que  estuvo  castda  con  su  tio  D.  Antonio  Pascual,  pero  había  fallecido 
en  1798  de  resultas  de  su  primer  parto;  D.°  María,  de  nombre. 
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DONAS,   grabador  ( 


Maria   Luisa  y  Carlos  IV.  con  sus  hijos  Francisco  de  Paula,  Carlos, 
María   Isabel  (Princesa  de  las  Dos  Sicilias),    Maria  Luisa     Reina  Viuda 
de  EtruriaJ  y   Fernando  (Fernando  VII).  10.J4  m.  dt  ani 


Manuel  Godoy,    Príncipe  de  la 

Paz,  é.  la  romana,  mármol  (0.73  m.) 

por  Juan  Adán  f  1816  (?) 

REAL  ACADEMIA  DE  SAN  FERNANDO 


El   pintor   Vicente   López  Porta- 
ña   (1772  t  1850),   mármol  (0.45  ni. 
José  Piquerf  1871 

REAL  ACADEMIA   DE  SAN   FERNANDO 
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llamó  la  atención  de  todos  un  boceto  propiedad  de  mi  amigo  D.  Félix 
Boix,  Director  Gerente  de  la  Compañía  de  los  Caminos  de  Hierro  del 
Norte  de  España:  dándome  yo,  por  única  vez  en  mi  vida,  de  poseedor 
de  un  cuadro — pues  he  hecho  voto  para  mantener  incólume  alguna 
autoridad  personal,  en  no  mercar  jamás  en  obra3  de  Arte  y  nunca  ser 
coleccionista —  lea  decía:  «yo  tengo  el  cuadro  grande  en  mi  Facultad; 
ya  se  lo  enseñaré  á  ustedes  cuando  se  le  pueda  ver»:  entonces  estaba 
en  realidad  invisible  (1). 

¿Pero  por  qué  la  Universidad  de  Valencia  hizo  hacer  este  cuadro? 
¿Y  por  qué  ofrenda  semejante  á  los  Reyes?  ¿Y  por  qué  se  dio  el  en- 
cargo á  Vicente  López? 

En  el  Archivo  Universitario  de  Valencia,  si  sus  papeles  no  ardie- 
ron (que  no  lo  sé)  cuando  la  francesada,  cuando  ardió  malaventura- 
damente su  soberbia  biblioteca,  se  podrá  hallar  contestación  segura 
á  tales  preguntas. 

Por  de  pronto  me  basta  la  contestación  hipotética.  Ese  buenazo 
de  Rey  Carlos  IV  y  ese  Infante  viejo,  su  hermano  Don  Antonio  Pas- 

(1)  Comparando  el  boceto  con  el  cuadro,  se  ve  que  el  pintor,  al  componerlo 
(para  repetirlo  tan  puntualmente  en  general),  no  conocía  la  fisonomía  de  más  per- 
sonas reales  que  las  del  Rey  y  Reina  y  el  Príncipe  de  España,  teniendo  un  recuer- 
do no  del  todo  exacto  de  la  de  D.  Antonio  Pascual.  Para  mí  el  boceto,  y  casi  todo  el 
cuadro,  se  pudieron  pintar  antes  de  la  llegada  de  los  Reyes  á  Valencia.  El  acierto 
(en  el  boceto)  en  la  cabeza  de  la  Reina  de  España  (embellecida  en  lo  posible  en  el 
cuadro  después)  me  hace  dudar.  Desde  la  llegada  de  los  Reyes  á  Valencia  (25  de 
Noviembre)  al  día  en  que  el  pintor  en  su  memorial  da  por  entregado  el  cuadro  (6  de 
Diciembre),  sólo  corrieron  once  días,  en  que  se  podría  tan  sólo  acabar  la  labor  con 
las  cabezas,  y  pintando  muy  aprisa.  O  ¿para  la  labor  del  cuadro  haría  López  algún 
viaje  previo  á  Barcelona?  No  es  necesario  pensar  en  él,  por  bastarle,  para  prepa- 
rar el  cuadro,  tener  los  retratos  grabados  entonces  por  Brunetti.  Pero  siendo  muy 
de  notar,  que  cuando  López  ultimó  su  boceto,  todavía  no  conocía  en  manera  algu- 
na la  fisonomía  de  la  Princesa  de  Asturias,  y  que  al  avanzar  en  la  labor  del  cuadro 
la  pudo  ya  copiar  del  grabado  de  Brunetti,  pues  de  él,  más  que  del  natural,  está 
tomado. 

En  la  parte  alegórica  hay  escasísimas  variantes  entre  el  boceto  y  el  cuadro; 
bastantes  más  en  los  retratos,  sobre  todo  en  los  no  principales.  Las  diferencias  más 
notadas  son  las  siguientes:  que  Fernando  [Vil)  no  tiene  ya  la  mano  derecha  en  la 
cintura,  eino  entre  los  botones  del  chaleco,  y  que  la  Facultad  de  Teología  tiene  de 
otro  modo  cogido  y  de  otro  modo  abierto  en  su  izquierda  el  volumen  de  la  Biblia. 
Pero  aun  eso  sin  variar  un  punto  las  masas  y  líneas  de  contorna.  El  boceto  es  más 
simpático  por  ser  eso,  abocetado,  siendo,  como  es  siempre,  en  D.  Vicente  López 
demasiado  fatigado  el  acabamiento  nimio  de  sus  obras. 

Según  tiene  entendido  su  actual  poseedor,  el  boceto  fué  adquirido  en  la  almo- 
neda que  tuvo  lugar  después  del  fallecimiento  de  D.  Bernardo  López  Piquer,  uno 
de  los  hijos  pintores  de  D.  Vicente  López. 
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cual,  el  uno,  más  que  Rey,  excelente  carpintero  de  afición,  y  el  otro, 
más  que  Infante,  excelente  cerrajero  de  oficio,  hablan  sido  en  su 
mocedad  discípulos'de  D.  Vicente  Blasco  —  que  no  sé  si  leyendo  el 
Emilio  de  Rousseau,  seria  quien  aconsejara  dar  á  los  regios  discí- 
pulos el  aprendizaje  de  un  oficio  manual  además  de  los  estudios  lite- 
rarios—Después, D.  Vicente  Blasco  (n.  1735,  f  1813)  vino  á  ser,  por 
muchísimos  lustros,  Rector  de  la  Universidad  de  Valencia,  siendo  él 
quien  (contra  la  opinión  de  su  Claustro),  dio  pie  á  la  reforma  del  plan 
de  estudios,  bajo  Carlos  III,  logrando  Valencia  el  mejor  y  más  pro- 
gresivo de  los  que  entonces  se  plantearon  (1).  Frei  D.  Vicente  Blasco, 
caballero  profeso  de  Montesa,  era  todavía  Rector  (lo  fué  hasta  1812), 
cuando  el  viaje  de  la  Corte  á  Valencia  en  1802,  y  naturalmente  de- 
mostrar querría  su  particularísimo  afecto  á  los  regios  discípulos  suyos 
de  antaño,  Carlos  IV  y  Don  Antonio  Pascual.  De  que  D.  Vicente 
Blasco  era  amigo  y  entusiasta  del  pintor  López,  queda  en  el  Museo 
Provincial  de  Valencia  un  hermosísimo  testimonio:  el  retrato  del 
Rector,  pintado  por  D.  Vicente...  ¿Se  quiere  más?  Pues  más  todavía: 
la  llegada  (25  Noviembre)  de  los  Reyes,  Príncipes  é  Infantes  á  Va- 
lencia, coincidió  casi  (un  mes  después)  con  el  día  del  tercer  Cente- 
nario de  la  Universidad,  cuya  celebración,  si  por  caso  raro  fué  pun- 
tual, debió  de  comenzar  el  13  de  Octubre.  ¡Yo  asistí,  Catedrático  de 
Salamanca  á  la  sazón,  y  representando  á  la  de  Salamanca,  á  las 
fiestas  del  cuarto  Centenario,  celebradas  con  una  quincena  de  re- 
traso...! 

De  estas  premisas  fácilmente  sacará  el  lector  las  consecuencias, 
hipotéticas  y  todo,  que  yo  mismo  he  sacado:  celebrando  la  Universi- 
dad su  tercer  Centenario,  su  Rector,  Blasco,  ofrendó  á  la  Real  Fami- 
lia, á  sus  discípulos  de  tantos  años  antes,  el  gran  cuadro  alegórico  ó 
icónico  á  la  vez  que  el  afortunado  azar  ha  hecho  que  yo,  valenciano 
como  Vicente  López,  conterráneo  particularmente  de  D.  Vicente 
Blasco  (nacido  como  yo  al  Sur  de  la  actual  provincia  de  Valencia, 
en  Torrella,  junto  á  Játiva)  é  hijo  de  la  gloriosa  Universidad  de  Va- 
lencia, he  tenido  la  fortuna  de  sacar  de  un  rincón,  traérmelo  á  mi 
Decanato,  estudiarlo  y  poderlo  publicar  ahora  como  inédito,  y  con 

(l)  El  plan  de  estudios  de  1807,  que  cambió  el  de  D.  Vicente  Blasco  de  1787, 
ya  fué  cosa  exclusiva  de  Madrid,  y  por  primera  vez  homogéneo  para  todas  las  Uni- 
versidades del  Reino. 
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noticias  inéditas  de  la  colaboración  de  un  ratón  de  archivan  discípulo 
mío.  ¡Déjenme  mis  queridos  paisanos  alegrarme  del  caso!  (1) 


D.  Vicente  López,  que  en  1802  no  pintaba  [todavía  con  el  vigor 
que  después— pareciéndose  su  estilo,  al  que  andando  el  tiempo  será  la 
nota  colorista  del  estilo  de  sus  hijos  Luis  y  Bernardo  (pero  siempre 
dibujando  más  que  ellos  y  más  apretado) — ,  hizo  en  nuestro  cuadro  la 
obra  maestra,  desde  luego  la  de  más  empeño,  de  las  de  su  primera 
época.  Por  ello  alcanzó  su  triunfo  definitivo:  con  Carlos  IV  que  le 
nombró  pintor  de  Cámara,  para  seguir  viviendo  todavía  en  Valencia, 
y  con  Fernando  VII,  que  apenas  vuelto  del  destierro  le  había  de  traer 
á  Madrid  como  su  pintor  de  Cámara  predilecto,  como  lo  fué  también 
en  el  reinado  posterior  de  Isabel  II.  Cuando  López  pintó  el  gran  cua- 
dro tenía  treinta  años  de  edad,  y  hacía  ya  diez  que  había  vuelto  á  Va- 
lencia de  perfeccionar  en  la  Academia  de  San  Fernando  de  Madrid 
(1789  á  92),  aunque  con  el  valenciano  Maella,  los  estudios  hechos  en 
la  de  San  Carlos  de  Valencia. 

Del  trato  de  López  con  Fernando  VII  después,  son  conocidísimos 
los  testimonios:  Fernando  le  hizo  ser  profesor  de  dibujo  de  su  segunda 
y  de  su  tercera  esposas,  y  le  colmó  con  los  máximos  honores  y  pre- 
eminencias. Del  trato  de  López  con  Carlos  IV,  apenas  pintado  el 
gran  cuadro,  quedan  memorias,  unas  conocidas  y  desconocidas  otras 
é  inéditas,  que  tienen  relación  con  el  postumo  triunfo  madrileño  (á 
través  de  tres  y  de  dos  siglos)  de  dos  grandes  pintores  valencianos. 
Ni  de  Joanes  ni  de  Ribalta  poseyeron  obras  los  Austriaa  y  los  Borbo- 
nes  del  siglo  XVIII,  y  fué  Carlos  IV,  con  ocasión  del  viaje  de  1802, 
quien  se  preocupó  en  lograrlas,  como  un  siglo  antes  Felipe  V  y  la 
Reina  Farnesio  habían  hecho,  en  ocasión  de  un  viaje  á  Sevilla,  con 
las  obras  de  Murillo,  de  que  los  Austrias  no  poseyeron  tampoco  obras 
en  el  siglo  XVII. 

Y  siempre  que  Carlos  IV  logra  un  Joanea  ó  un  Ribalta,  anda  de 

(1)  El  estudio  hasta  ese  punto,  sin  textos  ni  notas,  lo  tenía  yo  redactado  para 
ser  publicado  en  el  Almanaque,  para  1914,  del  diario  de  Valencia  Las  Provincias, 
diario  y  Almanaque  que  creó  el  ilustre  poeta  D.  Teodoro  Llórente.  El  segundo  (que 
suele  aparecer  en  Enero)  suele  ser  una  crónica  valenciana  completísima,  á  la  vez 
que  un  álbum  poético  de  la  tierra  y  un  anuario  de  varios  estudios  de  erudición  re- 
gional, á  veces  Interesantísimos. 
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por  medio  D.  Vicente  López  de  una  manera  ó  de  otra.  Carlos  IV,  al 
paso  de  Valencia  á  Cartagena,  ve  en  Fuente  la  Higuera  un  precioso 
Salvador,  de  Joanes,  y  logra  traérselo:  dejando  allí  una  fidelísima 
copia  de  mano  de  D.  Vicente  López;  Carlos  IV  logra  hacer  suyo  el 
hermosísimo  San  Francisco  confortado  en  su  'penitencia  por  la  música 
de  los  ángeles,  de  los  Capuchinos  de  Valencia,  y  en  los  Capuchinos 
de  Valencia  (hoy  en  su  Museo)  está  la  fidelísima  copia  del  Ribalta, 
hecha  por  D.  Vicente  López;  la  parroquia  de  San  Esteban  hace  nuevo 
retablo  mayor  y  presbiterio  con  lienzos  de  D.  Vicente  López  precisa- 
mente, y  con  el  dinero  que  da  precisamente  Carlos  IV,  por  La  Cena  y 
las  Escenas  de  la  vida  de  San  Esteban,  de  Juan  de  Joanes., .  etc.  Cua- 
dros, todos  ellos  obras  maestras,  que  custodia  hoy  el  Museo  del  Prado 
de  Madrid,  y  noticias,  todas  ellas,  de  sobra  conocidas  hasta  hoy. 

La  del  todo  inédita,  documental  también,  referente  á  la  compra 
de  un  Ribalta  que  parece  copia  de  un  Joanes  á  la  vez,  con  dictamen 
decisivo  de  D.  Vicente  López,  la  debo  al  citado  Sr.  Sánchez  Cantón, 
y  voy  á  trasladarlo  aquí,  no  temiendo  abusar  de  la  benevolencia 
de  mis  lectores: 

Archivo-Histórico  Nacional. 

Estado  leg.  4.824.— Casa  Real  (Objetos  de  arte). 

Excmo.  Señor: 

He  recibido  el  oficio  que  V.  E.  se  sirbe  comunicarme  de  Rl  Orden,  para 
que  examine  y  tase  el  cuadro  qe  posee  Dn  Gabriel Montaner ,  cuya  diligen- 
cia he  practicado  exactte,  pasando  desde  luego  a  la  casa  del  expresado  y 
abiendo  refexionado  con  todo  cuidado  esta  Pintura,  diré  a  V.  E.  sencilla 
mente  mi  dictamen. 

No  tiene  duda  ninguna  qe  este  cuadro  es  del  celebre  F.ao  Ribalta  y  uno 
de  los  originales  de  primera'Nota  de  su  mano  q3  aqui  se  hallan,  de  modo 
qe  su  mérito  sin  ninguna  duda  puede  competir  con  los  mejores  cuadros 
de  Murillo  en  la  suabidad  y  con  el  de  Rafael  en  los  contornos:  se  alia  muy 
bien  conservado  y  limpio  de  modo  qe  nos  queda  aqui  mui  poco  de  su  méri- 
to. De  suerte,  que  atendiendo  d  lo  dicho  y  su  medida  que  es  de  unos  siete 
palmos  de  alto  y  como  unos  cinco  de  alto  poco  mas  o  menos  según  mi  dic 
tttmen  se  pueden  ofrecer  por  el  como  unos  seys  mil  r.s.  de  v.°n 

Nuestro  Sr  guarde  a  V.  E.  su  importante  vida  como  desea  su  mas  hu  ■ 
milde  servidor  qe  S.  M.  B. 

Vicente  López. 
Val»  4  de  Sepl°  tS04. 

Decretado:  uQue  se  compre.  M 
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Además  de  la  noticia  inédita  y  el  texto  de  este  curioso  documento, 
me  comunica  el  Sr.  Sánchez  Cantón  nota  de  un 

Oficio  de  Vicente  Lopes  d  Dn  Pedro  Cevallos. 
En  19  del  corriente  salió  de  esta  Joaquín  Jordán  Arriero  de  Cheste 
que  lleba  la  famosa  Pintura  de  la  Piedad  de  Ribalta  qe  de  orden  de  V.  E. 
he  comprado  para  S.  M.  —  Vala  22  Enero  1805. 

en  el  que  dice  López  «que  no  se  envió  antes  por  falta  de  seguridad». 

El  cuadro  adquirido  por  dictamen  de  D.  Vicente  López  es  el  noy- 
catalogado  con  el  núm.  1.061  (numeración  Villegas),  antes  con  el 
número  946  (numeración  Madrazo),  en  el  Museo  del  Prado,  siempre 
atribuido  á  Francisco  Ribalta,  cuyas  medidas  son,  en  realidad,  algo 
menores  de  lo  que  dijo  D.  Vicente  López  (1). 

Eq  el  Catálogo  extenso  de  D.  Pedro  de  Madrazo  se  estudia  aten- 
tamente (más  que  otros)  este  cuadro,  diciendo  de  él  todo  lo  que  sigue, 
pero  ignorando  en  absoluto  su  procedencia  y  todo  lo  referente  á  su 
adquisición,  como  todavía  se  ignora  en  la  última  edición  del  Catálogo 
abreviado  (con  rectificaciones  de  D.  Pedro  Beroqui): 

946.  —  Jesucristo  difunto  en  brazos  de  dos  ángeles.  Alto,  1,13;  an- 
cho, 0,90.  Lienzo. 

«El  sagrado  cadáver  del  Redentor,  desnudo,  con  las  llagas  en  el 
costado,  manos  y  pies,  coronado  de  espinas  y  sentado  en  el  sepulcro, 
sobre  una  sábana  extendida,  está  sostenido  por  dos  ángeles  mance- 
bos colocados  en  opuestas  y  equilibradas  actitudes.  Uno  de  ellos,  ves- 
tido con  túnica  encarnada,  sobreveste  verde  y  mangas  moradas,  sos- 
tiene, juntamente  con  un  extremo  de  la  sábana,  la  mano  y  brazo 
izquierdo  del  Señor,  y  con  la  mano  derecha  su  sacratísima  cabeza. 
El  otro  sustenta  su  cuerpo  por  la  espalda  y  por  su  brazo  derecho. 
Tienen  ambos  las  alas  extendidas  y  la  mirada  clavada  en  el  cielo  con 
expresión  angustiosa. 

«En  la  parroquia  de  San  Andrés,  de  Valencia,  donde  está  el  famo- 
so cuadro  de  Joanes,  Nuestra  Señora  de  la  Leche,  existe  en  un  altar 
otro  cuadro  como  el  presente.  Supónese  que  lo  ejecutó  Ribalta  imi- 

(1)  En  el  primer  Catálogo  del  Museo  del  Prado  de  1828,  redactado  por  D.  Luis 
Eusebi,  con  juicio  pedantesco,  aunque  muchísimas  veces  atinado,  de  los  cuadres 
se  juzga  asi  el  de  Ribalta  («pintor  ingenioso  y  delicado»):  «núm.  57.  Nuestro  Señor 
muerto,  sostenido  y  llorado  por  dos  Angeles.  Dibujo  puro  y  correcto;  colorido  bri- 
llante, y  preciosamente  concluido.» 
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tando  á  Joanes;  pero  á  nosotros  nos  parece  más  fundada  la  opinión 
del  Sr.  D.  Federico  de  Madrazo,  de  que  es  original  del  referido  Joa- 
nes, y  una  mera  copia  de  Ribalta,  este  que  tenemos  á  la  vista  » 

Hasta  aquí  el  texto  de  D.  Pedro  de  Madrazo.  Con  el  recuerdo  vivo 
del  cuadro  de  Madrid  y  numerosas  notas  en  el  cuaderno  y  la  fotogra- 
fía del  mismo  en  la  mano,  estuve  yo  en  Octubre  de  1912  estudiando  la 
tabla  de  la  sacristía  de  San  Andrés,  de  Valencia,  que  á  primera  vista 
ofrece  la  única  diferencia  de  tener  una  parte  complementaria  en  lo 
alto,  con  el  Padre  Eterno,  siendo  en  todo  lo  demás  iguales  uno  y  otro 
cuadro.  El  de  Valencia  mide  (salvo  el  suplemento)  casi  las  mismas 
medidas  (1).  Este  cuadro  es  tenido  por  unos  como  cuadro  de  Ribalta 
también.  Para  el  Sr.  Vilanova  es  «de  Joanes  y  de  su  buena  época». 
Mi  examen  comparativo,  detenido  y  cabal,  da  de  sí  lo  siguiente: 
Que  el  cuadro  de  Valencia  ha  sido  copiado  en  el  de  Madrid,  respe- 
tando todas  las  líneas  de  la  composición  y  el  dibujo  y  el  modelado 
(salvo  que  no  se  copió  el  medio  punto  del  Padre  Eterno)  y  respetando 
los  colores.  Pero  ofreciendo  una  cosa  sumamente  curiosa  é  instructi- 
va en  la  diferencia  del  efecto  luminoso  ó  de  claro  oscuro  y  el  efecto  de 
realidad  que  se  consiguen  admirablemente  en  la  copia,  faltando  en  el 
original.  En  la  copia,  en  cuanto  á  lo  primero,  se  hace  por  conseguir 
el  efecto  del  claro,  mediante  lo  neutro  y  oscuro  del  fondo,  el  gris 
oscuro  de  las  alas  (detalladas")  de  los  ángeles  y  el  parduzco  oscuro  del 
banco  y  el  suelo,  vibrando  por  contraposición  blancos  y  fuertemente 
blancos  el  paño  superhumeral  y  la  sábana,  y  muy  clara  la  carnación 
del  desnudo,  siendo  realísticamente  menos  blanca  la  cabeza  y  el 
cuello:  apenas  si  aparecen,  sin  cardenales,  regueros  de  sangre  de  rojo 
vivo,  pero  ya  casi  seca.  En  el  cuadro  original  se  desconoce  la  oposi- 
ción de  valores  luminosos,  como  obra  anterior  á  la  revolución  pictó- 
rica que  representa  Caravaggio  á  fines  del  siglo  XVI,  y  en  cuanto  al 
efecto  realista,  con  poner  dobles  cardenales  al  cadáver  de  Cristo,  le 
falta  en  buena  parte  la  realidad  aparente  de  ser  tal  cadáver.  La 
copia  es,  pues  (con  ser  copia),  muy  superior  al  original  tan  fielmente 
traducido,  como  obedeciendo  á  una  nueva  estética,  ya  luminista  y  no 
colorinista. 

(1)  Las  tomo  del  libro  de  D.  Francisco  Vilanova  Pizcueta,  Arte  y  Literatura, 
(página  14),  donde  dice  que  mide  1,40  por  0,85.  El  del  Museo  de  Madrid  (como  ya 
he  dicho)  1,13  por  0,90. 


BOL.  DE  LA   SOC.  ESP.  DE  EXCURSIONES. 
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rafia  de  J.  Lacoste. 


Koioti]  Madrid 


CRISTO-PIEDAD  (CHRISTUS   PATIENS) 
Francisco   Ribalta 
Cuadro  comprado  en    1804  por  Carlos   IV,   interviniendo  D.   Vi. 
López   Pon  ino  en  otras  adquisiciones  de 

Ribaltas  y  de  Joanes 

1.13  X  0.90  M.      MUSEO   DEL  PRADO 
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Que  el  original  sea  de  Joanes  (y  no  del  propio  Ribalta  en  su  pri- 
mera época)  no  se  podria  conjeturar  nunca,  si  no  tuviera  el  suple- 
mento del  medio  punto  del  Padre  Eterno,  que  es  más  característico;  el 
halo  que  le  rodea,  de  amarillentos  tonos  enrojecidos  paulatinamente, 
es  similar  al  de  la  famosa  Purísima,  de  Joanes,  de  la  Iglesia  de  la  Com- 
pañía, y  el  tipo  barbudo  y  canoso  es  de  ios  de  Joanes.  Es  verdad  que 
el  medio  punto  está  pintado  en  tabla  distinta  de  la  grande  del  cuadro; 
pero  se  ve  que  estuvieron  suturadas,  y  que  sobre  ambas  á  la  vez  pintó 
el  autor,  prolongando  por  bajo  del  medio  punto  el  rojo  manto  del 
Eterno  y  algún  detalle  de  las  nubes  (1). 

¿Pero  no  podría  ser  el  original  el  cuadro  de  Ribalta,  de  Madrid, 
explicándose  el  otro  como  copia  suya  por  alguno  de  los  trasnochados 
imitadores  de  Joanes  (á  veces  bastante  fieles),  como  Cristóbal  Sari- 
ñena?...  Todo  me  parece  posible,  aunque  á  la  otra  solución  yo  me  in- 
cline. 

Existe  á  la  vez,  en  la  obra  de  Joanes  y  en  la  de  Ribalta,  más 
á  los  comienzos  que  á  los  finales  de  sus  respectivas  carreras  artísti- 
cas, un  período  menos  característico  que  todavía  no  ha  sido  bien  estu- 
diado en  el  uno  y  en  el  otro,  y  que  no  es  ahora  del  caso  examinar. 
Bastando  por  ahora  dejar  establecido  que  el  cuadro  del  Museo  del 
Prado  es  de  pintor  más  colorista  y  moderno  (el  Ribalta  conocido),  y 
la  tabla  de  San  Andrés,  de  Valencia,  es  de  e9tilo  eincocentista  incon- 
fundible, probablemente  de  Joanes,  y  modelo  que  copió  ó  repitió 
Ribalta  en  el  cuadro  traído  á  Madrid  por  Carlos  IV.  De  todos  modos 
es  curiosa,  á  la  vez  que  extraña,  la  opinión  de  D.  Vicente  López,  de 
que  el  Cristo,  varón  de  Dolores,  del  Prado,  era  uno  de  los  originales 
de  primera  nota,  de  Francisco  Ribalta,  demostrando  este  juicio  de 
crítico  lo  que  nos  demuestra  toda  la  obra  de  López:  su  estética  arcai- 
zante, menuda  y  formalista,  ó  formista,  pues  Ribalta  es  más  digno  de 
gloria  por  sus  otras  obras  vigorosas  de  color,  luministas  en  su  claro- 
oscuro  y  realistas  en  su  espíritu,  que  son  las  características  del  últi- 

(1)  En  el  color  del  uno  y  del  otro  cuadro  es  curioso  .el  efecto  de  pobreza  eu  la 
indumentaria  de  los  dos  ángeles  uniformados,  con  mantos  de  igual  rojo  é  iguales 
túnicas  (a  lo  poco  que  se  ve),  verda  oscuro  de  tono  próximo  al  verde  botella.  Aúu 
el  pelo  de  ambos  es  rubio  de  tono  demasiado  igual  (un  puntico  más  claro  el  de  la  iz- 
quierda del  espectador  y  un  medio  puntico  de  más  rojizo  el  de  la  derecha).  El  Padre 
Eterno  en  el  cuadro  de  Valencia  lleva  manto  rojo  y  túuica  verle  botella,  reinci- 
diendo en  la  monotonía  colorista. 
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mo  estilo,  seiscentista,  del  pintor:  únicas  por  las  cuales  merece  ser 
llamado  (sin  datos)  maestro  de  Ribera. 

De  esas  si  que  es  el  San  Francisco  consolado  con  música  de  ángeles, 
procedente  del  convento  de  Capuchinos  de  Valencia  (donde  ahora  está 
el  «Huerto  de  Capuchinos»,  tan  celebrado),  también  traído  á  Madrid 
por  Carlos  TV;  la  copia,  fidelísima,  de  Vicente  López,  se  conserva, 
desde  la  exclaustración  de  regulares,  en  la  Academia  de  San  Carlos, 
de  Valencia,  demostrándose  con  ella  lo  bien  que  copiaba  D.  Vicente 
López.  El  original  de  ese  cuadro  hacía  pareja  con  el  otro  de  Ribalta, 
conservado  allí,  en  que  Ribalta  dio  modelo  que  repitió  (de  oídas) 
Murillo  :  San  Francisco  abrazando  en  la  Cruz  á  Cristo  Crucificado: 
el  de  Ribalta  es  un  fraile,  morenote,  de  recia  barba,  vulgar,  pero 
fuerte,  donde  Murillo  imaginó  un  franciscano  de  fino  y  delicado  tem- 
peramento, todo  suavidad,  rechazando  con  el  pie  el  globo  del  mundo 
al  abrazarse  á  Cristo,  en  vez  de  pisotear  con  el  mismo  pie  la  simbó- 
lica manchada  pantera  de  los  vicios,  como  el  San  Francisco,  de 
Ribalta. 

A  la  compra  de  aquel  cuadro  se  refiere  el  siguiente  documento, 
inédito  también,  como  los  otros,  aportado  por  el  Sr.  Sánchez  Cantón: 

(Al  margen  .)— Excmo.  Señor: 

Muy  Sr  mió:  Haviendo  cumplido  con  el  encargo  de  S.  M.  de  copiar  el 
Qnadro  de  S»  Eran"'  del  Retablo  del  convento  de  Capuchinos  y  estando 
ya  para  colocarse  la  copia,  lo  participo  a  V.  E.  para  que  haciéndoselo  pre- 
sente a  S.  M.  pueda  V.  E  dar  las  disposiciones  que  S.  M.  ordene  para  la 
condusión  (sic)  del  original  que  esta  pronto  y  yo  lo  estoy  para  quando  se 
me  mande. 

Estoy  disponiendo  la  imprimación  del  Lienzo  para  los  Quadros  del 
Colegio  que  empezaré  desde  luego  a  hir  copiando. 

Ntro.  Señor  Gue  la  vida  de  V.  E.  m3  a'  como  deseo. 

Exmo  Señor 

B.  L.  M.  de  V.  E. 

Vicente  López. 
Exmo  Sr.  Marques  de  Arisa  (sic). 
Orden  de  Su  M  encargando  a  este  Intendente  disponga  la  conducion 
y  qe  a  su  presencia  se  encajone— lo  prevengo  a  vmr  para  su  intelig"  y  go- 

vierno Dios  gue  a  vmr  ms  a* 

Aranjuez  10  de  Marzo  de  1803. 
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El  cuadro  lleva  hoy  en  el  Museo  del  Prado  el  núm.  (numeración 
Villegas)  1.062  (antes  947),  San  Francisco  de  Asís,  sabiéndose  lo  de  la 
compra  por  Carlos  IV  y  la  sustitución  en  los  Capuchinos,  pero  ignorán- 
dose los  detalles  que  ahora  se  nos  revelan.  Ese  cuadro,  se  añade, 
que  figuraba  en  1816,  con  otros  dos  pequeños  atribuidos  á  Ribalta 
(Un  alma  bienaventurada  y  Un  alma  en  pena),  en  el  oratorio  pri 
vado  del  Rey,  del  Palacio  de  Aranjuez,  de  donde  se  llevaron  entonces 
al  Museo  de  Madrid  que  se  estaba  creando. 

Todavía  nos  ofrece  el  ^r.  Sánchez  Cantón  documentos  que  se  refie- 
ren á  otras  copias  que  en  Valencia  hacia  D.  Vicente  López;  ignoro 
si  para  traérselas  todas  á  Madrid  ó  para  dejarlas  en  Valencia  á  cam- 
bio de  originales.  Esta  vez  se  refiere  á  cuadros  hasta  entonces  exis- 
tentes en  el  «Colegio»,  nombre  vulgar  en  Valencia  (el  Colegi),  con  el 
que  allí  nadie  duda  que  se  menta  el  de  Corpus  Christi,  fundado  por  el 
Beato  Juan  de  Ribera,  Arzobispo,  Capitán  general  y  Virrey  de  Valen- 
cia y  Patriarca  de  Antioquía;  una  de  las  instituciones  de  la  época 
de  1600  más  típicas  y  hermosas,  y  la  única  incólume  hoy  en  España, 
sin  haber  perdido  ni  una  tilde  en  su  vida  normal,  tres  veces  secular. 

La  nota  documental  dice  esto: 

Sin  lugar  ni  fecha  (como  también  lo  advierte  el  que  la  extracta)  aparece 
una  carta  de  Vicente  López  al  Marques  de  A  risa  y  Estepa  diciendole  que 
como  se  le  había  indicado  manda  la  cuenta  de  su  trabajo  por  la  copia 
hecha:  pide  por  ella  100  doblones.  "Se  servirá  V.  E  manifestar  a  S.  M. 
como  estoy  bosquejando  el  quadro  del  Nacimiento  que  es  el  primero  de  los 
quatro  del  colegio,,.  El  17  de  Mayo  se  dio  orden  de  pago  y  el  24  del  mis- 
mo mes  escribe  López  a  D.  Pedro  Navarro  dándole  gracias  y  diciendo 
que  ya  cobró. 

¡^TCon  los  ^datos  que  semejante  documento  nos  revela,  no  podemos 
saber  á  ciencia  cierta  á  qué  cuadros  se  refiere  el  pintor  entre  los 
muchos  conservados  en  el  Colegio  del  Patriarca  de  Valencia.  Don 
Vicente  López,  antes  de  entrar  en  relaciones  tan  constantes  con  la 
corte,  era  ya,  además  de  pintor  original  de  retratos  y  de  composicio- 
nes religiosas  y  alegóricas,  pintor  retrospectivo  (si  vale  la  frase),  res- 
taurador de  cuadros  de  Joanes  y  otros,  como  puede  verse  en  La  Cate- 
dral de  Valencia,  de  D.  José  Sanchis  Sivera, 

De  las  relaciones  (tras  de  la  francesada)  de  D.  Vicente  López  con 
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Fernando  VII,  gracias  también  al  Sr.  Sánchez  Cantón,  podemos  ofre- 
cer otras  noticias  documentales  igualmente  inéditas. 

Con  motivo  del  nombramiento  de  pintor  de  Cámara,  sin  duda, 
pe  tomaron  los  informes  á  que  se  refiere  el  adjunto  documento: 

Noticia  de  la  descendencia  (sic)  de  Don  Vicente  López 


Nota.     Los  cuatro  visabuelos  y  visabuelas  paternos  y  materna  todos 

son  sin  la  menor  tacha  por  ningún  estilo. 

Abuelo  paterno.  —  Don  Cristóbal  Lopes.  Profesor  del  Noble  arte  de  la 
Pintura  Natural  de  Valencia. 

Abuela  paterna. — Doña  Mariana  Satichordi  natural  de  la  misma  Profe- 
sora de  Pintura. 

Abuelo  materno. — Don  Tomas  Portaña  del  Comercio  de  la  misma,  natu- 
ral de  id. 

Abuela  materna.— Doña  Manuela  Miro  del  Comercio  del  Arte  mayor  de 
la  seda  de  Valencia. 

Padre. — Don  Cristóbal  Lopes  Profesor  de  Pintura  natural  de  la  misma. 

Madre. — Doña  Manuela  Portaña  y  Miro  natural  de  Valencia. 

Don  Vicente  Lopes  i  jo  de. — Legitimo  matrimonio  de  DH  C.  y  de  Dna  M. 
Naturales  de  V.  de  la  Parroquia  de  Sn  Juan.  Casó  con  Da  Vicenta 
Piquer  ija  del  celebre  Profesor  en  Medicina  y  de  Dna  María  Vicenta 
Grafion. 

Hermano  de  Don  Vicente.— El  canónigo  de  SH  Felipe  de  Xativa  DnJosé 
Lopes. 

Don  Joaquín  Piquer. — Dignidad  de  Prior  de  la  Sta  Iglesia  de  Mora  primo 
hermano  de  la  difunta  esposa  de  Dn  Vicente  Lopes. 

Don  Miguel  Parra. — Pintor  de  Cámara  de  S.  M.— Hermano  político  del 
mismo  en  Valencia  por  parte  de  su  difunta  esposa. 

Don  Joaquín  Piquer. — Alferes  del  Rg^to  de  Quias  de  Lealtad  Caballero 
de  la  Orden  de  S.  Fernando.  —  Hermano  carnal  de  D*a  Vicenta 
Piquer. 

También  consta  en  el  expediente  personal  de  D.  Vicente  López, 
en  el  Palacio  Real,  lo  siguiente: 

El  20  de  Julio  de  1814  Dice  D*  Martin  de  los  Heros  al  Duque  de 
S.  Carlos  que  recibió  carta  de  Lope::  diciendole  que  a  la  menor  insinua- 
ción de  S.  M.  vendrá  a  Madrid  habiéndoselo  impedido  hasta  ahora  "los 
trastornos  causados  por  el  fallecimiento  de  su  esposa  y  el  hallarse  con 
este  motivo  muy  atrasado  en  algunas  obras„  "que  el  señor  Patriarcha 
le  ha  encargado  un  retrato  de  S.  M.  de  cuerpo  entero  para  la  sala  de  asam- 
bleas „  "la  primera  obra  que  ha  de  hacer  en  Madrid  a  no  ser  que  S.  M.  le 
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mande  executar  otra„  que  por  los  gastos  que  tuvo  con  la  muerte  de  su  es 
posa  le  perdonen  la  media  annata. 

De  pocos  días  después  es  una  lacónica  orden  autógrafa  de  Fernán- 
do  VII que  dice:  "Enviar  a  llamar  a  Lopes  el  pintor „■ 

Aun  se  retrasa  algún  tiempo.  Sin  fecha  aparece  una  carta  de  López 
al  Duque  de  San  Carlos  diciendole 

uque  el  retrato  de  S.  M.  esta  concluido  y  quedo  trabajando  en  el  de  el 
Sor.  Infte  D  Carlos  que  lo  estará  para  esta  semana  el  que  ha  padecido 
algún  retraso  por  ygnorar  en  algo  el  modo  del  Uniforme  de  carabine- 
ros R"  que  lleva  S.  A.  pero  ayer  me  enteró  el  S*  Conde  de  Orgaz. 

El  de  V.  E.  esta  igualmente  concluido  y  todos  tres  les  he  hecho  colocar 

unos  magníficos  marcos  de  oro  del  mejor  gusto El  dibujo  del  Retrato 

de  S.  M  del  tamaño  del  de  la  Guía  lo  llevaré  ygualte  hecho  pues  tiene 
Enguidano  deseos  de  hacerse  Honor  en  su  Gravado „. 

Como  apéndice  á  este  estudio,  haremos  mérito  del  primer  notable 
triunfo,  verdaderamente  juvenil,  de  D.  Vicente  López,  en  uno  délos 
concursos  de  la  Real  Academia  de  San  Fernando,  semejantes  en  un 
todo  á  aquellos  otros  de  escultura  (relieves)  de  que  ha  dado  en  nues- 
tra Revista  tantas  noticias  inéditas,  con  tantas  reproducciones  de  las 
piezas,  nuestro  erudito  Presidente  D.  Enrique  Serrano  Fatigati. 

Tenía  diez  y  ocho  años  D.  Vicente  López  cuando  se  presentó  al 
concurso  de  1790,  con  uno  de  los  dos  cuadros  del  mismo  asunto,  que 
guarda  la  Real  Academia  en  sus  depósitos,  y  que  (como  todos  los 
lienzos  de  la  Academia)  han  sido  reproducidos  en  fotografías  por  el 
infatigable  D.  José  Lacoste.  Fácilmente  se  ve  que  los  dos  cuadros, 
con  el  misnio  asunto  de  Los  Reyes  Católicos  recibiendo  una  embajada 
árabe,  fotografías  Lacoste,  letras  y  números  S  480  y  S-525,  son:  el  pri- 
mero de  D.  Vicente  López,  y  el  otro  del  pintor,  también  valenciano, 
por  cierto,  D.  Antonio  Rodríguez. 

Ambos  pintores  tomaron  parte,  con  sus  respectivos  cuadros,  en  el 
concurso  que  la  Academia  celebró  en  el  año  1790,  como  puede  com- 
probarse en  la  correspondiente  acta  impresa  (1).  El  tema  para  el 
cuadro  que  debían  presentar  los  concursantes  era  el  siguiente: 

«Los  Reyes  Católicos,  Don  Fernando  y  Doña  Isabel,  reciben  á  los 
Embajadores  que  el  Rey  de  Fez  les  envía  con  un  rico  presente  de 
caballos,  jaeces,  telas  y  otras  cosas,  para  solicitar  su  amistad  y 
buena  correspondencia  que  dichos  señores  admitieran,  con  tal  de  que 
no  socorriere  al  Rey  de  Granada.» 

(1)    Páginas  20  y  siguientes. 
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Según  consigna  el  acta  citada,  el  primer  premio,  consistente  en 
una  medalla  de  oro  de  tres  onzas,  fué  otorgado  á  D.  Vicente  López, 
adjudicándose  el  segundo  á  D.  Antonio  Rodríguez. 

Aun  en  las  fotografías  de  Lacoste  se  percibe  muy  claramente  la 
cifra  1790,  que  corresponde  al  año  del  concurso,  puesta  de  blanco 
en  el  ángulo  superior  de  la  derecha  de  ambos  cuadros,  y  además,  la 
indicación,  también  en  blauco,  de  la  calificación  merecida  por  el  uno 
y  el  otro  opositor,  con  la  cifra  1.a,  inscrita  en  el  cuadro  de  D.  Vi- 
cente López,  y  2.a  en  el  de  D.  Antonio  Rodríguez,  que  indudable- 
mente corresponden  al  orden  de  los  premios. 

Ambos  cuadros  figuran  en  el  Catálogo  de  la  Academia,  impreso 
el  año  1824,  en  la  pág.  11,  el  de  Rodríguez,  y  en  la  41,  el  de  López, 
con  indicación  del  asunto  (1).  Además,  al  citar  el  de  Rodríguez  (2), 
consigna  el  Catálogo  que  el  cuadro  descrito  valió  á  su  autor  el  se- 
gundo premio  en  el  año  1790. 

Posee  D.  Félix  Boix  también  el  boceto  del  cuadro  de  D.  Vicente 
López,  que  ofrece  escasísimas  variantes  respecto  del  cuadro  defini- 
tivo, y  aunque  con  algunas  imperfecciones  de  dibujo,  está  hecho  con 
gran  espontaneidad  y  soltura,  y  tiene  ya  ol  vistoso  brillante  colo- 
rido característico  de  los  bocetos  del  pintor. 

El  estilo  del  cuadro  de  la  Academia  y  el  orientalismo  de  ópera, 
puramente  convencional,  de  que  hizo,  por  lo  visto,  algún  estudio  don 
Vicente  López,  es  de  ver  y  de  reconocer  en  alguna  otra  obra  del  pe- 
ríodo valenciano  del  pintor,  como,  por  ejemplo,  en  un  cuadro  muy 
apaisado  que  representa  la  apoteosis  del  Beato  Juan  de  Ribera,  ele- 
vando el  Santísimo  Sacramento,  á  cuya  sola  vista  huyen  despavori- 
dos los  moriscos,  en  cuya  expulsión  tanta  parte  tuvo  el  Patriarca,  con 
la  curación  de  un  acólito  y  preservación  de  unos  niños,  pintado  en 
recuerdo  de  su  beatificación,  obra  conservada  en  el  aula  capitular 
antigua  de  la  Catedral  de  Valencia.  Este  cuadro  lo  pintó  al  temple  Vi- 
cente López  en  1796,  y  por  caso  raro,  está  hecho  sobre  cartón,  según 
las  noticias  publicadas  por  el  canónigo  Sr.  Sanchi8  Sivera,  en  su 
muy  notable  obra  «La  Catedral  de  Valencia»  (3). 

(1)  Catalogado  también  en  1818  (pág.  29),  núm.  255,  y  en  1829  (pág.  44),  nu- 
mero 83. 

(2)  No  catalogado  en  1818  ni  en  1829. 

(3)  Publicada  alíl  en  1909,  pags.  535,  512  y  210. 
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Hemos  estudiado  más  bien  histórica  que  artísticamente,  en  los 
párrafos  de  este  artículo,  las  obras  más  significativas  de  la  mocedad  y 
de  la  juventud  brillante  de  D.  Vicente  López,  y  fuera  caso  de  definir 
con  ellas  la  formación  de  su  personal  estética,  con  tantas  raíces  en  el 
pasado  de  la  secular  escuela  valenciana,  arcaizando  la  técnica:  quede 
ese  juicio  estético  para  otro  lugar  (1),  señalando  tan  solamente  con 
el  ejemplo  del  gran  cuadro  de  la  Universidad  de  Valencia  ante  Car- 
los IV y  su  familia,  y  con  el  hecho  del  gran  éxito  que  á  Vicente  López 
le  llevó  aparejado,  un  triunfo  de  retroceso  en  la  Historia  del  arte  espa- 
ñol; pues  ello,  todo  ello  ocurría,  cuando  el  arte  más  preñado  de  por- 
venir, el  de  Goya,  debía  haber  cegado  (y  no  cegó)  á  la  Corte  de 
Carlos  IV,  para  no  dar  tanto  aprecio  como  dio  á  la  técnica  precisa, 
minuciosa,  fatigada  y  cansada  y  abusiva  que,  como  eco  de  las  cosas 
de  Joanes,  vino  Vicente  López  á  entronizar  en  la  Corte:  en  Madrid, 
donde  parecían  carantoñas  de  munición  (2)  muchos  de  los  aciertos 
geniales,  luministas,  francos  y  sintéticos  del  gran  pintor  aragonés, 
del  hoy  reconocido  y  aclamado  padre  de  las  generaciones  hispánicas 
y  ultrapirenaicas  del  arte  en  verdad  moderno,  desde  Manet  hasta  los 
más  excelsos  contemporáneos  nuestros. 

Quien  quiera  ver  claro  en  aquella  silenciosa  crisis  del  arte,  vea 
en  el  Museo  del  Prado  La  familia  de  Carlos  IV,  de  Goya  (1800),  y 
venga  luego  á  ver  en  el  Decanato  de  Filosofía  y  Letras  de  la  Univer- 
sidad de  Madrid  La  familia  de  Carlos  IV,  de  D.  Vicente  López  (1802), 

y...  le  basta,  sin  ninguua  duda. 

Elias  TORMO. 


(1)  Formulo  ese  estudio,  muy  en  síntesis,  en  la  Revista  Por  el  Arte,  artículos 
dedicados  á  la  reciente  Exposición  de  Pintura  española  de  1800  á  1850. 

(2)  La  frase  y  la  idea  la  da  sinceramente  un  admirador  ilustrado  de  Goya  al 
ir  á  ser  retratado  por  él:  el  Director  de  la  Academia  de  la  Historia,  D.  José  de  Var- 
gas Ponce,  referida  (claro  está),  no  á  las  no  mejores  y  más  indiscutibles  pinturas 
suyas. 
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A  la  Janta  superior  de  Excavaciones,  y 
muy  especialmente  al  excavador  y  arqueó- 
logo D.  Narciso  Sentenach,  en  prueba  del 
afecto  con  que  le  distingue,  dedica   este 

modesto  trabajo 

El  Autor. 


CLUNIA    COLONIA 
I 

Nada  nos  dice  la  Historia  acerca  de  la  época  en  que  fué  construida 
esta  ciudad  (hoy  demolida),  pero  supónese  tuvo  lugar  por  el  año  205 
antes  de  Jesucristo,  durante  la  dominación  de  los  romanos  aliados  á  los 
españoles  para  expulsar  á  los  cartagineses.  Por  esta  época  fueron  cons- 
truidas la  mayor  parte  de  las  colonias  y  ciudades  por  los  romanos, 
ayudados  de  los  celtíberos,  que  tanta  sangre  supieron  derramar  por  su 
independencia.  No  obstante,  Clúnia  figura  en  los  primeros  itinerarios 
que  se  hallan  unidos  á  la  Historia  de  España,  como  de  la  provincia  Ta- 
rraconense, región  de  los  Arevacos  y  no  muy  lejos  de  la  ciudad  de 
Numancia. 

La  ciudad  de  Clúnia  tuvo  su  asiento  en  una  meseta  que  se  eleva 
en  el  límite  de  la  provincia  de  Burgos  con  la  de  Soria,  á  treinta  y  dos 
kilómetros  al  Este  de  Aranda  de  Duero,  junto  á  la  carretera  de  tercer 
orden  que  de  esta  villa  se  dirige  á  Salas  de  los  Infantes,  cerca  de 
Coruña  del  Conde,  y  más  aún  de  Peñalba  de  Castro,  por  lo  que  en  uno 
y  otro  pueblo  abundan  las  piedras  sacadas  de  las  ruinas  de  Clúnia,  con 
inscripciones,  trozos  de  bajorrelieves,  columnas  y  capiteles,  que  deno- 
tan la  suntuosidad  de  los  edificios  antiguos. 

Su  sitio  es  muy  notable,  por  cuanto  parece  haber  sido  formado  por 
la  Naturaleza  para  labrar  una  gran  población  muy  acomodada  al  genio 
de  los  antiguos,  que  con  lo  descampado  del  terreno  lograban  sanidad 
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y  fortificación  insuperable,  pues  sabré  un  campo  muy  fructífero  levantó 
Dios  una  meseta  espaciosa,  llana  y  eminente,  casi  en  circunferencia, 
siendo  su  altura  unos  novecientos  treinta  metros  sobre  el  nivel  del 
mar  y  cien  metros  sobre  el  de  Coruña,  estando  fortalecida,  sin  indus- 
tria de  los  hombres,  con  muros  impenetrables  y  escarpados  de  peña 
viva,  que  no  dejan  accesible  más  que  una  parte,  por  donde  podía 
entrarse  á  la  ciudad,  bien  dispuesta  para  la  defensa  á  poco  que  aña- 
diera el  Arte. 

La  llanura  superior  de  aquella  meseta  es  capaz  de  una  ciudad  popu- 
losa; su  mayor  diámetro,  de  Suroeste  á  Noroeste,  mide  1.800  metros,  y 
su  circunferencia,  incluyendo  los  vértices  ó  picos,  6.500  metros. 

Tiene  la  mesa  diez  y  seis  picos,  que,  dirigiéndose  de  Sur  á  Este, 
Norte  y  Oeste,  se  denominan:  Valdeparaíso,  Colmenarejo,  Pico  de  la 
Cabana,  Cueva  ciega,  Cuesta  Muladar,  Blacequín,  Peña  Gaspar,  Soga- 
ños,  El  Alto  del  hoyal,  El  Bocino,  El  Boquerón,  Peñas  caídas,  Ombi- 
des,  Peña  de  la  granjaruela,  La  Cueva  y  Pico  de  los  gallitos. 

Antes  de  continuar  la  descripción  de  las  ruinas,  me  voy  á  permitir 
dar  una  idea  respecto  de  lo  que  fué  la  ciudad,  exponiendo  á  continua- 
ción los  nombres  que  las  ciudades  tenían  antiguamente  y  el  que  tienen 
en  la  actualidad  las  existentes,  ó  las  que  las  han  substituido,  pertene- 
cientes á  la  que  fué  provincia  Tarraconense,  enumerando  solamente  el 
de  las  más  importantes,  ó  que  por  la  proximidad  á  Clúnia  tendrían 
más  relación  con  sus  habitantes,  ya  que  la  enumeración  de  todas  las 
ciudades  que  existieron  sería  confusa  y  pesada,  además  de  no  caber  en 
los  límites  de  este  bosquejo;  pues  en  dicha  época  eran  muchas  por 
estar  muy  poblada  España,  como  lo  demuestran  las  siguientes  palabras 
de  Cicerón:  «No  hemos  aventajado  á  los  griegos  en  el  Arte  ni  á  los 
galos  en  la  fuerza,  ni  á  los  españoles  en  el  número» .  Las  contiendas 
políticas  y  la  mala  administración  han  impedido  el  crecimiento  de 
España  y  aun  han  reducido  su  población.  Por  otra  parte,  era  frecuente 
que  algunas  ciudades  cambiaran  de  nombre,  ya  en  conmemoración  de 
algún  suceso  importante,  ó  para  halagar  á  los  Emperadores  romanos 
de  quienes  recibían  algún  beneficio. 
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Reglones. 


Vaceos. 


Murbogos. 


Arevacos.. , 


Ciudades  antiguas. 


Arbucala  ó  Arbacala. 

Ocellodurl 

Pintia 

Pallantia 

Eldama 

Randa  munielpium. . , 


Deobrúgula 

Ambisma 

Seglsama  ó  Segisamona. . 
Brabum  ó  Auca,  ó  Ceuca. 
Sisaraca 


Gracurris  ó  Illnrcl  municiplum. 

Confloenta  ó  Segontia  Lacta 

Clnnla  Colonia 

Termes 

Uxama,  Argela  ú  Oxama 

Segontia 

Veluca 

Tonris 

Nova  Augusta 

Numantia 

Colenda 

Segoubia 


Autrigones..)Fl™i6hTÍg*- 


Antéenla. 


Poblacs.  modernas. 


Arélalo 

Zsmora 

Valladolld 

Palencia 

Dueñas 

Roa 

Villadiego 

Pampliega 

Sasamón 

Burgos 

Castrojeriz 

Agreda 

Sepúlveda 

Coruña  del  Conde. 
N."  S.a  de  Tiermes 

Osma 

Sigüenza 

Calatañazor 

Atienza 

Monteagudo 

Garray , 

Cuéllar 

Segovia , 

Bilbao 

Pancorbo 


Provincias. 

Avila. 

Zamora. 

Valladolld. 

Palencia. 

ídem. 

Burgos. 

ídem, 
ídem, 
ídem, 
ídem, 
ídem. 

Soria. 

Segovia. 

Burgos. 

Soria. 

ídem. 

Guadalajara. 

Soria. 

Guadalajara. 

Soria. 

ídem. 

Segovia. 

ídem. 

Vizcaya. 
Burgos. 


Doy  por  determinados  los  antiguos  y  nuevos  pueblos  para  conti- 
nuar mi  idea  propuesta. 

Bien  conocido  es  de  todos  que  España,  en  tiempos  del  Emperador 
Octavio  Augusto,  dividíase  en  tres  grandes  provincias,  á  saber:  Tarra- 
conense, Bética  y  Lusitania.  Cada  una  de  éstas  estaba  dividida,  para 
la  administración  de  justicia,  en  varios  conventos  judiciales  llamados 
conventos  juridiei,  semejantes  á  nuestras  Audiencias  modernas.  Uno 
de  estos  era  Clúnia,  que,  como  los  demás  de  su  clase,  tenía  un  gober- 
nador. 

El  Magistrado  de  Clúnia  no  constaba,  como  el  de  otras  ciudades,  de 
duumviros,  sino  de  cuatro,  que  se  llamaban  quatorviri  IIII  VIR;  ó  bien 
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por  la  multitud  de  vecinos  ó  por  gobierno  particular,  en  que  deseando 
alcanzasen  á  muchos  los  honores,  instituyeron  el  Magistrado  de  cuatro, 
como  practicaron  algunas  ciudades,  entre  ellas  Carteya,  en  el  Estrecho 
de  Gibraltar. 

Uno  de  los  acontecimientos  más  notables  en  la  historia  de  Clúnia 
fué  la  proclamación  de  Servio  Sulpicio  Galba  como  Emperador  romano, 
ocurrido  en  ella  cuando  se  declaró  contra  Xerón,  siendo  allí  asegurado 
del  Imperio  por  un  sacerdote  de  Júpiter  y  una  virgen,  que  vaticinaron 
su  exaltación,  hallándose  pronosticado  doscientos  años  antes,  que  de 
España  había  de  salir  un  Señor  del  mundo.  Galba  correspondió  batien- 
do una  medalla,  en  la  que  no  solamente  puso  el  nombre  de  España, 
sino  el  de  Clúnia. 

De  la  suntuosidad  y  esplendor  que  Clúnia  llegó  á  tener  dan  idea 
clara  las  estatuas,  piedras  labradas,  metales  de  varias  clases,  monedas 
de  oro,  plata,  cobre  y  otros  metales,  camafeos  (estos  y  las  monedas  se 
encuentran  actualmente  con  frecuencia)  y  restos  de  cerámica,  algunos 
de  éstos  muy  finos,  que  se  han  encontrado  en  las  ruinas. 

Citaré  á  continuación  algunos  de  los  más  importantes  de  cada 
grupo,  para  la  mejor  inteligencia. 

Estatuas. — En  la  excolegiata  de  Peñaranda  de  Duero,  distante  doce 
kilómetros  al  Oeste  de  Coruña  del  Conde,  se  pueden  admirar  varias 
estatuas  romanas  colocadas  en  la  fachada;  además,  hace  unos  diez  y 
nueve  á  veinte  años  fué  vendida  en  este  mismo  pueblo  otra  estatua, 
de  pórfido,  muy  bien  acabada,  la  que,  después  de  varios  traspasos  entre 
los  que  sucesivamente  la  adquirieron,  hoy  se  exhibe  en  un  Museo  de 
Londres.  Otra  puede  verse  en  el  Museo  Provincial  de  Burgos;  para  más 
detalles  véase  el  Semanario  pintoresco  español,  tomo  de  1K46,  pág.  124. 

Piedras  labradas. — Estas  son  en  gran  número  las  que  se  ven;  basas, 
columnas,  capiteles  y  muchas  lápidas  sepulcrales;  unas  colocadas  en 
obras  de  fábrica  colocadas  como  asiento  á  las  puertas  de  las  casas 
otraSj  y  algunas  en  lugares  nada  adecuados,  con  inscripciones  muchas 
de  ellas  que  se  detallan  á  continuación. 

En  el  arco  de  entrada  á  la  plaza  de  Coruña  del  Conde  hay  una, 
en  la  que  se  lee. 

M.    AEMILIVS 
MVRRIAMVS 
CARBILI.   F.    VXA 

BOLETÍN   I)E  LA  SOCIEDAD  ESPAÑOLA   DE  EXCURSIONES  15 
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MEN.    AN   LXIII 
G.    F.    A.    N.   XIII 

En  la  parte  exterior  de  la  iglesia  que  mira  á  Poniente: 

ATTAVAE    BOV 
TIAI   BOV.   TI  •    F 
INTERCATIENSI 
AN   XXXII 
A1VS  ANTONIVS 
VXOS   F.C. 

En  el  corral  núm.  4  de  la  calle  de  la  Resurrección. 

HALIS 

VXX1I   H-S   E 

DRVTERET 

SE   QVE-    S 

CONSERVO 

D.    8.    P.    F.   C. 

OVI  +  FCIDIO  •    SIT.  TIBÍ 

TERKA   LEVIS 

En  la  puerta  de  la  casa  núm.  43  de  la  calle  de  Cantarranas,  otra 
de  jaspe,  partida,  dice: 

FORTVNAE 

REDVCI 

CTAVTIVS 

SEMNIUR 

MOSCHAS 

EX   VOTO 

En  la  puerta  de  la  casa  núm.  1  de  la  calle  Real,  como  asiento. 
un  mármol  negro  con  la  figura  de  una  persona  tumbada,  y  la  ins- 
cripción: 

ovo  •  AN 
8-    AFLENI 
ALLON 
CCCI-    ? 
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Otro  blanco  al  otro  lado  de  la  puerta,  en  el  que  sólo  se  lee: 

MARCVS 

En  la  plaza  de  San  Juan,  casa  núm.  2,  como  asiento,  otro  que  dice: 

L  CORNELIVS 

SATVRNINVS 

En  la  huerta  del  curato,  esquina  que  toca  al  río,  otra  invertida: 

ATILVSEV 

TYCHUS 

HLIO 

En  la  bodega  de  Matacaballos  otra,  en  la  que  se  lee: 

SEMPRONIA 

iavtic  (borrado)  de 

En  la  ermita  del  Santo  Cristo  de  San  Sebastián,  distante  unos  tres- 
cientos metros  al  Oeste  del  pueblo,  en  la  parte  alta  exterior  del  ábside 
mirando  al  Este,  otra  piedra  grande,  en  la  que  hay  una  figura  como 
de  una  mujer,  de  pie,  como  en  actitud  de  presentarse  al  público, 
teniendo  el  brazo  derecho  levantado  y  doblado  el  antebrazo  al  nivel 
de  la  cabeza.  En  el  ángulo  formado  por  la  pared  del  Norte  con  el 
ábside,  otra  gran  piedra  invertida  con  la  figura  muy  en  relieve  de  un 
hombre  de  luenga  barba,  desnudo,  sentado  y  asiendo  con  ambas  manos 
una  como  palmera.  Delante  y  á  sus  pies  tiene  una  cabeza  con  dos 
prominencias  terminadas  en  punta  sobre  la  parte  alta  de  la  frente,  lo 
que  ha  dado  motivo  para  que  los  habitantes  de  Coruña  digan  que  sim- 
boliza al  diablo,  cuya  creencia  no  puede  ser  más  errónea. 

Casi  todo  el  friso  de  la  cornisa  figura  aves  y  animales  raros,  que 
sólo  podían  existir  en  la  imaginación  de  los  escultores;  dos  de  estas 
piedras  figuran  gemelos  unidos  por  el  tronco,  y  entre  las  extremida- 
des inferiores  de  ambos  aparece  como  una  loba.  (Pudieran  simbolizar 
á  Rómulo,  Remo  y  la  loba).  Este  friso  pertenece  ya  á  la  Edad  Media, 
como  igualmente  la  portada  de  la  ermita,  por  su  estilo  románico, 
según  opinión  de  eminentes  arqueólogos. 

Cerca  de  la  ermita  encontró  un  vecino  de  Coruña  del  Conde,  hace 
quince  años,  estando  cavando  eu  su  finca,  una  sepultura,  conteniendo 
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un  esqueleto  humano  y  una  Cruz,  al  parecer  de  tres  pedazos  de  concha 
y  unidos  por  otra  de  plata,  igual  al  grabado  reproducido  en  tamaño 
de  dos  tercios  del  natural.  En  el  área  que  rodea  á  esta  sepultura  des- 
cubrió otras  varias  que  denotan  ha  habido  allí  un  cementerio. 


<TTW^mMpg^ 


o 


Parte  anterior  de  la  Cruz,  forrada  de  plata,  en  la  que  están  los  grabados. 
Obra  actualmente  en  poder  del  vecino  de  Coruña,  Aureliano  Hernando, 

que  ]a  descubrió. 

•  Ya  que  estoy  reseñando  lo  que  se  observa  en  Coruña  del  Conde 
procedente  de  Clúnia,  me  permito  distraer  la  atención  á  los  lectores 
acerca  de  un  acontecimiento  distinto  y  relativamente  moderno,  que  no 
deja  de  tener  importancia,  por  lo  ingenioso  de  los  medios  puestos  en 
práctica,  por  el  que  dio  lugar  á  él  y  del  que  seguramente  se  reirán 
nuestros  modernos  aviadores,  pues  de  aviación  se  trata,  sin  que  por 
esto  sea  menos  cierto. 

En  el  año  1742  vivía  D.  Diego  Marín,  hijo  de  padres  pobres  y 
oriundos  del  mismo  Coruña,  en  donde  aquél  pudo  tan  sólo  aprender  á 
leer  y  escribir  un  poco. 

A  los  catorce  años  de  edad  era  ya  D.  Diego  conocido  y  nombrado 
en  Coruña  y  pueblos  inmediatos  por  sus  travesuras,  no  pasando  mu- 
chos años  más  sin  que  manifestara  su  disidencia  con  la  práctica  do 
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ciertas  ratinas  del  país  y  se  propusiera  mejorar  y  mejorara  el  meca- 
nismo de  un  molino  situado  sobre  el  pequeño  río  Arandilla  que  baña 
al  pueblo.  Construyó  luego  una  máquina  para  un  batán,  reconocida 
como  ventajosa,  é  hizo  otra  para  aserrar  mármoles,  que  condujo  de  las 
canteras  de  Espejón. 

Hizo  además  un  aparato  para  machacar  cáñamo  y  otro  para  fus- 
tigar á  los  animales  cuando  estando  trillando  sin  trillador  se  detenían, 
mas  otros  que  revelaron  su  fecundo  ingenio. 

Mientras  realizaba  todas  estes  invenciones,  acariciaba  Marín  una 
idea  superior  y  un  pensamiento  constante.  Había  pensado  que  le  sería 
posible  volar  como  un  águila,  empleando  medios  semejantes  á  los  de 
que  se  halla  provista  este  ave;  y  seis  años  de  constantes  tareas  le  bas- 
taron para  obtener  favorables  resultados. 

D.  Diego  María  voló  y  recorrió  por  los  aires,  en  línea  horizontal  y 
en  la  dirección  que  se  había  propuesto,  431  varas  castellanas,  después 
de  haberse  elevado  desde  su  punto  de  partida  á  la  altura  que  creyó 
conveniente,  no  siendo  interrumpida  su  marcha  siuo  por  causa  ajena 
á  la  invención,  por  habérsele  roto  una  pieza  integrante  de  su  aparato, 
bajando,  á  pesar  de  esto,  al  suelo  desde  una  altura  de  más  de  diez  y 
seis  varas  á  que  se  había  elevado,  sin  sufrir  la  más  mínima  lesión. 

El  aparato  ó  recurso  volátil  en  que  iba  montado  el  inventor,  con- 
sistía en  uu  gran  pájaro  con  el  cuerpo  de  madera  y  alas  de  dos  varas 
de  extensión  cada  una  con  movimientos  articulares,  compuestas,  de 
ligeras  costillas  de  hierro  vestidas  de  plumas  de  águila,  colocada  ea 
la  misma  forma  é  igual  ala  á  que  habían  pertenecido,  sujetándolas  al 
armazón,  y  entre  si,  por  medio  de  alambres,  llevando  además  una  cola 
también,  formada  con  plumas  sacadas  de  otra  águila.  Así  ésta,  como 
las  alas,  eran  agitadas  por  medio  de  una  manivela  que  movía,  á  su 
voluntad,  el  jinete;  para  mayor  seguridad,  llevaba  metidos  sus  pies  en 
unos  casquillos  de  hierro  clavados  en  los  del  pájaro,  é  iba  vestido  de 
plumas. 

Durante  los  seis  años  eu  que  estuvo  trabajando  Marín  para  realizar 
su  intento,  se  había  ocupado  en  recoger  águilas,  que  cazaba,  reuniendo 
carnes  muertas  en  un  sitio,  en  donde  había  construido  una  trampa. 
Apenas  cogía  una,  la  hacía  morir  por  asfixia;  la  desplumaba,  pesaba 
el  cadáver  con  los  unidos,  aparte  la  cantidad  de  pluma.  Así  calculó 
cuánta  pluma  necesitaría  dadas  su  gravedad  y  la  del  aparato. 
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Una  vez  que  reunió  la  pluma  necesaria,  y  convencido  del  modo 
con  que  mueven  las  águilas  sus  alas,  no  tardó  en  obtener  el  resultado 
de  sus  afanosos  desvelos,  que  vio  realizado  la  noche  del  11  de  Mayo 
de  1798,  en  presencia  de  su  confidente  Joaquín  Barbero  y  una  hermana 
de  éste. 

Tomó  como  punto  de  partida  una  lastra  caliza,  sobre  la  que  está 
edificado  un  castillo  de  la  Edad  Media,  que  toca  al  mismo  Coruña,  y 
subió  más  de  diez  varas  sobre  los  edificios  de  la  población. 

El  confidente  y  su  hija,  testigos  presenciales,  reconocen  como  causa 
principal  el  haber  elegido  Marín  la  noche  para  emprender  la  marcha, 
la  necesidad  de  precaver  las  consecuencias  de  una  oposición  universal 
contra  su  proyecto  por  sus  convecinos  y  parientes,  quienes,  aprove- 
chando una  ausencia  del  Marín,  y  á  cortos  días  de  su  interrumpido 
viaje,  que  pensaba  repetir  con  más  seguridades,  le  quemaron  todo  lo 
combustible  del  aparato,  objeto  de  tantos  desvelos;  y  créese  que  el 
sentimiento  de  no  contar  con  medios  para  la  construcción  de  otro, 
pudo  contribuir  á  su  prematura  muerte,  que  tuvo  lugar  á  los  seis  años 
del  suceso  y  al  cumplir  cuarenta  y  cuatro  de  su  edad. 

Al  tiempo  de  partir  Marín,  montado  ya  en  el  pájaro,  alegre  y  sere- 
no, dijo  á  sus  confidentes:  «Voy  al  Burgo  de  Osma,  de  allí  á  Soria  y 
volveré  pasados  unos  días».  Luego  que  se  estuvo  elevando  unas  cídco 
ó  seis  varas,  tomó,  efectivamente,  el  rumbo  del  Burgo,  viéndole  bajar, 
como  se  ha  dicho,  á  las  431  varas  castellanas,  merced  á  la  claridad  de 
la  luna  y  á  haberle  seguido  á  todo  correr  y  no  haberle  perdido  de 
vista.  Llegaron  á  poco  donde  Marín  había  bajado,  y  le  hallaron  junto 
al  rio  del  pueblo,  porque  se  había  roto  un  pernio  de  la  articulación  del 
ala  derecha  del  pájaro,  motivo  de  ser  interrumpido  el  viaje.  Lejos  de 
encontrar  Marín  el  apoyo  á  que  tanto  por  su  ingenio  como  por  su 
constancia  era  acreedor,  no  halló,  como  se  ha  indicado,  sino  obstáculos 
para  llevar  á  cabo  su  propósito  y  sátiras  después  de  haberle  realizado. 

En  este  mismo  año  (1913)  ha  fallecido  un  bisnieto  del  Marín,  á 
quien  se  debe  un  descubrimiento  importante,  si  bien  debido  á  la  casua- 
lidad, madre  de  muchos  descubrimientos,  y  á  quien  tendremos  ocasión 
de  conocer  más  adelante,  por  estar  intimamente  enlazado  con  las 
ruinas  de  Clúnia. 

Después  de  esta  digresión,  continúo  con  la  descripción  de  las  ins- 
cripciones romanas. 


Vicente  Hiño  jal.  23  J 

En  el  atrio  de  la  ermita  de  Nuestra  Señora  de  Castro  hay  una  piedra 
invertida,  como  asiento,  en  la  que  se  lee: 

MATI   l  — 
BRIC   •    FACIS 
LALIVS   E 
PIFAINNS 

V.   S.    T.    M. 

En  otra  de  Peñalba,  se  lee: 

a.  i.  10 

EAGATO  L 
AEMIL1VS 
QVARTIO 
LAPIDARIVS 
V.    S.    L.    M. 

En  la  ermita  de  San  Roque  hay  otra  gran  piedra,  puesta  á  Cayo 
Calvisio  y  Divo  Augusto,  por  haber  dado  trigo  al  pueblo  en  un  año 
escaso: 

CA    CALVISIO 


JABINO   MA 
G.    FLAMINI 
ROMAE  ET 
DIVI   AVG 
VSTI.    QV0D 
POPVLO   FRV 
MENTVM 
ANNO   NA 
CAKA   DEDIT 
AMICI 

En  el  atrio  de  la  iglesia  de  Peñalba  otra  con  un  largo  epitafio  á  un 
personaje,  intrépido  cazador. 

Otros  muchos  hay  dedicados  á  personas  jóvenes  difuntas.  En  ambos 
lados  de  la  puerta  de  otro  edificio,  otra  piedra  con  los  atributos  de 
Marte;  en  otra  pared,  otra  figura  como  representando  á  un  Genio. 
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En  la  pared  de  la  casa  de  la  villa  hay  una  tesera  de  hospitalidad 
(véase  el  Boletín  de  la  Real  Academia  de  la  Historia,  tomo  XIII,  pági- 
nas 497  á  509). 

En  la  misma  fachada  está  la  parte  inferior  de  un  capitel  dividido 
en  dos  partes,  viéndose  el  extremo  superior  también  dividido  y  el 
pedestal,  en  la  fachada  de  una  casa  de  reciente  construcción,  frente  á 
la  casa  del  curato;  parte  de  la  columna  sirve  de  pedestal  á  una  Cruz 
en  el  pórtico  de  la  iglesia;  parte  del  plinto  desempeña  el  oficio  de 
columna  en  la  casa  de  villa  y  en  un  corral,  y  el  resto  del  plinto  en 
el  sitio  donde  estaba  todo,  tumbado  y  unidas  las  diferentes  piezas  en 
su  centro  por  gruesos  hierros. 

Otras  muchas  piedras  se  ven  con  iuscripciones  incompletas  por 
estar  partidas  y  las  letras  borradas,  no  describiéndolas  por  no  ser 
demasiado  prolijo. 

Metales.  —  Hallándose  sacando  piedras  de  sillería  un  vecino  de  Pe- 
ñalba  (manco,  por  más  señas),  encontró  un  grande  y  grueso  anillo  de 
oro  de  treinta  gramos  de  peso,  teniendo  un  sello  con  un  jeroglífico 
indescifrable  para  los  que  le  hemos  visto,  profanos  en  esta  materia. 
Dicho  anillo  obra  actualmente  en  poder  del  opulento  é  ilustrado  médi- 
co titular  de  Huerta  de  Rey,  D.  Federico  Diez  Palacios. 

Otro  sujeto  que  posteriormente  hacía  igual  operación,  halló  una 
cabecita  de  bronce  de  muy  perfectas  líneas,  cabello  largo  formando 
bucles  y  hermosa  pátina,  habiendo  sido  vendida,  por  medio  de  corredor 
de  antigüedades,  á  Mr.  Paris,  anticuario  parisién.  También  pareció  ha 
ya  tiempo  un  osculatorio  de  cobre,  cuyos  detalles  se  han  publicado  en 
la  Ilustración  Católica.  En  el  último  verano  encontró  la  esposa  del 
ermitaño  otro  pequeño  objeto  de  oro,  que  bien  pudiera  haber  pertene- 
cido á  un  lacrimatorio.  Otro  sujeto,  que  fué  vecino  de  Peñalba  de 
Castro,  el  mismo  á  quien  me  he  referido  en  otro  lugar  de  este  bos- 
quejo al  tratar  del  aviador  D.  Diego  Marín,  encontró,  al  estar  cons- 
truyendo una  bodega,  una  jarra  de  cobre  de  forma  anfórica,  que  ha 
tenido  el  mismo  destino  que  la  cabeza  de  bronce.  Otra  figura  de  un 
romano,  también  de  bronce,  puede  verse  actualmente  en  poder  de  una 
viuda  de  Peñalba,  llamada  Ignacia. 

Monedas.  —  Clúnia  fué,  entre  otras  muchas  ciudades,  la  que  tuvo 
el  privilegio  de  fabricación  de  la  moneda,  siendo  innumerables  las  que 
se  han  encontrado,  entre  éstas  muchas  imperiales.  Áureos  de  Trajano 
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los  más;  algunos  de  Nerón;  denarios  ibéricos  de  plata;  monedas  de 
plata  celtíberas;  muchas  de  cobre  acuñadas  en  Clúnia  durante  el  im- 
perio de  Tiberio  (el  privilegio  de  acuñar  moneda  sólo  duró  desde  Cayo 
Julio  César  Octaviano  hasta  Nerón,  que  le  hizo  privilegio  exclusivo 
de  Roma). 

Casi  todas  las  monedas  acuñadas  en  Clúuia  eran  de  cobre,  cons- 
tando por  éstas  que  Clúnia  tuvo  por  divisa  ó  insignia  un  jabalí,  del 
cual  usaba  no  sólo  en  las  contramarcas  de  las  monedas,  sino  en  símbolo 
principal  de  una  batida  con  nombre  de  los  ediles;  y  se  sabe  que  el  ja- 
balí fué  insignia  militar  de  los  españoles  antiguos  en  soldados  de  á 
caballo.  Era  uno  de  los  cargos  de  los  ediles  el  inspeccionar  la  fabri- 
cación de  la  moneda,  leyéndose  en  ellas  sus  nombres  y  los  de  los 
duumviros  monetarios.  Amonedaban  más  bien  la  plata,  cobre  y  otros 
metales  que  el  oro,  por  ser  aquéllos  más  divisibles  eu  quebrados  míni- 
mos para  el  tráfico  de  compraventa,  de  renglones  menudos  y  usuales. 
Las  monedas  de  cobre  halladas  en  Clúnia  son  de  muy  diversos  tamaños, 
variando  el  peso  desde  veinticinco  gramos  hasta  el  de  medio  gramo, 
iguales  y  aun  más  pequeñas  que  nuestras  monedas  de  ua  céntimo. 

Valíanse,  para  cortarlas,  del  yunque,  el  martillo  y  las  tenazas,  no- 
tándose que  las  monedas  de  este  tiempo  no  tienen  la  perfección  que 
las  anteriores  á  la  conquista  romana. 

Las  monedas  de  plata  pertenecían,  generalmente,  á  familias  roma- 
nas, cuyos  nombres  llevaban. 

Camafeos.  —  Tampoco  son  escasos  camafeos  con  grabados,  repre- 
sentando guerreros,  animales,  aves,  etc.,  etc.,  que,  al  azar,  han  pare- 
cido. Entre  éstas,  varias  piedras  finas  (las  hay  más  ó  menos  finas), 
puede  verse  una  gruesa  esmeralda  en  la  corona  de  Nuestra  Señora  de 
Castro,  la  cual  se  exhibe  solamente  el  8  de  Septiembre,  día  de  la  fes- 
tividad. 

Las  monedas  y  camafeos  se  encuentran  actualmente  con  frecuencia. 

Cerámica. — Por  lo  que  hace  á  la  cerámica,  uo  he  podido  ver  ningún 
objeto  completo,  debido,  sin  duda,  á  su  mayor  fragilidad;  solamente 
algunos  fragmentos,  mas  ó  menos  finos,  con  figuras  grotescas  grabadas 
ó  pintadas  en  la  cara  exterior  en  algunos;  en  otros,  las  figuras  están  en 
relieve. 

Vías  militares.— Do?  son  las  vías  militares  que  se  sabe  ponían  en 
comunicación  á  la  ciudad  con  las  inmediatas,  y  que  si  bien  en  la  actúa- 


2-5-/  Acerca  de  las  ruinas  de  Clúnia. 

lidad  no  se  aprecian  en  las  proximidades  de  la  meseta,  se  distinguen  á 
no  muy  larga  distancia. 

La  una  debía  penetrar  en  la  ciudad  por  el  Norte,  pasando  por  las 
inmediaciones  del  teatro,  distinguiéndose  las  señales  de  haber  estado 
allí  colocadas  las  puertas  de  entrada  sobre  la  gruesa  roca  que  limita  la 
meseta. 

Esta  vía  se  dirigía  al  Oeste,  utilizándose  hoy  un  kilómetro  de  ella 
con  el  nombre  de  Camino  Empedrado,  que  pone  en  comunicación  á 
Peñalba  con  Arauzo  de  Torre;  pierde  de  vista  antes  de  llegar  á  este 
último  pueblo,  volviendo  á  verse  en  los  términos  de  Calernega  y 
Baños  de  Valdearados,  en  dirección  á  Gumiel  de  Hizán,  sin  que  se  sepa 
más  de  ella.  Esta  vía  militar  fué  la  que,  según  la  tradición,  utilizó 
Santo  Domingo  de  Guzmán  por  los  siglos  XII  y  XIII  en  sus  cotidianas 
visitas  á  Nuestra  Señora  de  Castro,  desde  Caleruega. 

La  otra  debía  salir  por  el  Este,  tomando  primero  dirección  Sur, 
luego  Suroeste,  viéndose  en  un  monte  llamado  Valverdón,  distante 
como  una  legua;  dirígese  á  Alcoba  de  la  Torre  (Soria),  piérdese  de  vista, 
volviendo  á  verse,  pasando  dicho  pueblo,  en  las  respectivas  jurisdiccio- 
nes de  Zayas  de  Báscones  y  de  Matanza,  siendo  ésta  la  que  ponía  en 
comunicación  á  Uxama  con  Clúnia. 

No  se  sabe  de  más  vías  militares  ni  es  fácil  que  las  hubiera,  por  ser 
completamente  innaccesible  la  meseta  por  otros  sitios  para  vía  militar. 

CLÚNIA  ARRUINADA 

¿Cuándo  y  por  qué  causas  fué  arruinada  la  ciudad? 

Difícil  por  demás  es  contestar  á  esta  pregunta. 

Sábese  que  en  la  proscripción  decretada  por  Sila  al  terminarse  la 
guerra  civil  entre  éste  y  Mario,  fué  incluido  Sertorio,  quien  como  otros 
muchos,  se  refugió  en  España,  creando  un  partido  en  contra,  al  que  se 
unieron  muchas  ciudades  españolas  por  el  odio  común  contra  los  roma- 
nos, sus  opresores,  entre  éstas  Usama  y  Clúnia;  no  faltando  historiador 
que  dice:  que  después  de  la  alevosa  muerte  de  Sertorio,  se  rindió  el 
joven  Pompeyo,  quien  la  mandó  destruir,  por  haber  sido  sertoriana, 
sobre  los  años  80  á  71  antes  de  Jesucristo. 

Si  creemos  en  esta  afirmación,  habremos  de  creer  tambiéu  que  fué 
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reedificada  rápidamente,  como  lo  demuestran,  entre  otras  muchas  prue- 
bas, las  siguientes: 

Historiador  tan  competente  como  Dión,  dice:  que  á  los  cincuenta  y 
cinco  años  antes  de  Jesucristo  procuró  Mételo  Nepus  sujetar  á  Clúnia 
que,  con  otras  ciudades,  sacudía  el  yugo  romano;  pero  que  con  el  au- 
xilio de  los  vascos  le  vencieron,  añadiendo  que  luego  fueron  vencidos. 

La  proclamación  de  Galba,  como  Emperador  romano,  ocurrida  en 
Clúnia;  las  monedas  acuñadas  en  ella,  el  lacrimatorio  de  oro,  el  oscu- 
latorio  de  cobre  hallados  en  las  ruinas,  y  por  último,  el  templo  de  Dia- 
na, cuyo  arquitecto  se  llamó  Apuleyo,  el  cual  fué  convertido  en  igle- 
sia, como  otros  muchos,  en  virtud  de  un  decreto  del  Emperador  Hono- 
rio, son  argumentos  lo  bastante  sólidos  para  poder  afirmar  que  Clúnia 
Colonia  existió  durante  los  cuatro  primeros  siglos  y  principios  del 
quinto,  quizá  en  su  apogeo. 

Es  muy  verosímil  que  la  ciudad  que  nos  ocupa  sufriera  los  desas- 
trosos efectos  de  la  invasión  de  los  pueblos  del  Septentrión,  quedando 
tan  mal  tratada  que  nunca  volvió  á  adquirir  su  anterior  esplendor,  des- 
apareciendo por  completo  como  ciudad  ante  el  irresistible  empuje  de 
los  árabes,  sobre  los  años  720  al  730,  no  volviendo  á  ser  reedificada. 

Por  otra  parte,  no  se  ven  en  las  ruinas  señales  de  haber  sido  habi- 
tada por  los  godos  ni  por  los  árabes,  ni  se  ha  encontrado  objeto  alguno 
que  indique  fué  habitada  por  éstos  ni  por  aquéllos. 

Tampoco  faltan  historiadores  que  dicen:  que  Clúnia  existía  aun  en 
en  el  siglo  XI,  y  en  el  Concilio  tenido  en  Husillos  el  año  1088  para  arre- 
glar los  confines  del  Obispado  de  Osma  con  el  de  Burgos,  los  Padres 
nombraron  á  Clúnia  por  el  nombre  antiguo  (Aqua  quae  discurrit  per 
Cluniam  et penetravit  ipsam  Cluniam  usque  ad  Penam  de  Arandam  doñee 
labitur  in  ni  fluvium  Dorium,  etc.);  pero  habremos  de  tener  en  cuenta 
que  debieron  referirse  al  actual  Coruña  del  Conde,  que  en  un  principio 
tomó  el  nombre  de  la  ciudad  á  que  substituyó,  con  cuyo  nombre  figuró 
al  edificarse  y  con  el  que  siguió  por  muchos  años,  llamándose  después 
Cruña,  y  después,  por  corrupción,  Coruña  del  Conde,  siendo  cabeza  de 
condado,  cuyo  título  dio  Enrique  IV  á  D.  Lorenzo  Suárez  de  Mendoza 
y  Figueroa,  á  cuya  descendencia  pertenece. 

He  dicho  que  los  Padres  del  Concilio  debieron  referirse  al  actual  Co- 
ruña, porque  el  río  no  corre  ni  penetra  en  las  ruinas  (Aqua  quae  discu- 
rrit per  Cluniam  et  penetravit  ipsam  Cluniam,  etc.),  sino  por  Coruña;  por 
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lo  que  deberemos  creer  se  refirieron  á  Coruua  y  no  á  la  Clúnia  romana, 
que  ya  no  existía  en  esta  época. 

II 

ESTADO   ACTUAL  DE  LAS   RUINAS 

Quien  creyese  verse  ante  grandes  restos  de  la  demolida  ciudad, 
sufre  una  gran  decepción  al  extender  la  vista  por  la  meseta;  pues  pa- 
rece que  las  sucesivas  generaciones  se  han  interesado  en  no  dejar  ras- 
tro alguno,  observándose  algún  pequeño  resto,  que  no  han  destruido, 
por  no  reportar  utilidad  alguna. Esta  es  la  primera  impresión  del  excur- 
sionista á  simple  vista. 

Pero  si  la  visita  se  hace  con  detenimiento  y  atención,  es  muy  dis- 
tinto el  juicio  que  se  forma;  no  cabiendo  duda  de  que  han  existido  y 
pueden  aún  existir  en  el  subsuelo  importantes  riquezas  arqueológicas 
que,  descubiertas  con  el  necesario  método,  aclararían  no  pocas  dudas. 

Para  la  mejor  inteligencia,  hagamos  una  excursión,  claro  está  que 
imaginaria  por  el  momento,  dividiéndola  en  dos  etapas  para  mayor 
comodidad. 

Primera  etapa,  que  comprende  poco  menos  de  la  mitad  de  la  meseta 
cruzándola  de  Suroeste  á  Noroeste. 

Saliendo  de  Coruua  del  Conde  (pueblo  de  residencia  del  autor  de 
este  bosquejo)  por  la  carretera  ó  por  un  camino  contiguo  y  casi  para- 
lelo á  ella  en  dirección  Este,  se  dejan  éstos  como  á  los  300  metros  del 
pueblo,  dirigiéndonos  á  la  izquierda  por  una  senda  que  sube  por  la 
estribación  del  pico  llamado  Valdeparaiso;  subimos  dos  pequeños  y 
próximos  repechos,  continuando  por  la  falda  del  mencionado  pico  ó 
nariz;  llegados  al  centro  de  una  hoz  formada  por  el  citado  pico  y  el  de 
Colmenarejo,  y  subiendo  otro  repecho  muy  pendiente,  estamos  ya  en 
la  meseta,  que  toda  es  utilizada  para  sementeras,  cuyo  fin  ha  contri- 
buido á  arruinar  lo  que  el  tiempo  y  las  guerras  no  han  podido  destruir. 

Sigamos  á  la  derecha  por  todo  el  borde  del  alto  llegando  á  una 
herradura  formada  por  los  picos  Colmenarejo  y  el  de  la  Cabana,  en 
donde  podremos  observar  que  toda  la  falda  que  mira  á  Suroeste  fué 
utilizada  por  los  moradores,  demostrándolo  así  la  roca  y  ser  sitio  muy 
adecuado  para  disfrutar  del  sol  en  los  rigurosos  días  invernales. 

Dando  vuelta  á  este  último  pico,  se  ven  en  un  área  llana  sobre  la 
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estribación  del  mismo  los  restos  de  una  fortaleza  ó  atalaya  (vulgo 
torreón),  situada  para  defender  la  vía  militar  que,  como  queda  dicho  en 
otro  lugar,  salía  por  el  Este  llegando  á  Cueva  ciega,  así  llamado  por 
las  bocas  que  hay  en  la  roca  que  limita  la  meseta,  las  que  aunque  pare- 
cen naturales,  fueron  también  utilizadas;  viéndose  muy  cerca,  á  flor 
de  tierra,  paredones  de  edificación  y  escaleras  hechas  artificialmente 
en  la  misma  roca  que  aparece  como  cortada  verticalmente. 

Debajo  de  las  escaleras,  á  un  lado,  descubrió  en  el  último  invierno, 
un  vecino  de  Peñalba,  al  cavar  tierra  para  beneficiar  una  finca  inme- 
diata, una  habitación  algo  cuadrilonga  llena  de  tierra  movediza,  entre 
ésta,  fragmentos  de  cerámica  con  grotescas  figuras;  las  paredes  están 
alineadas,  apreciándose  en  ellas  las  señales  del  tapial;  el  pavimento 
estaba  nivelado,  liso  y  de  una  argamasa  parecida  al  cemento. 

Continuemos  bordeando  Cuesta  Muladar,  Peña  Gaspar,  Blacequín  y 
Sogaños,  llegando  al  teatro,  que  es  un  semicírculo  de  excelentes  condi- 
ciones acústicas,  en  el  que  se  distinguen  bien  las  gradas  para  los  espec- 
tadores, por  no  haber  podido  el  tiempo  consumirlas  á  causa  de  estar 
formadas  en  peña  viva.  EL  semicírculo  está  dividido  por  un  gran  pare- 
dón que,  aunque  labrado  de  fuerte  argamasa,  ha  padecido  mucho  con 
el  tiempo.  A  ambos  lados  se  ven  vestigios  de  un  departamento  (vulgo 
leoneras).  En  la  arena  hay  un  gran  peñasco  que  formó  parte  integrante 
del  semicírculo,  estando  en  él  bien  manifiestas  las  gradas.  También  hay 
una  pequeña  fuente  de  agua  potable. 

Volvamos  al  punto  de  partida  por  el  camino  que,  tocando  al  teatro, 
atraviesa  el  alto,  y  observemos  á  la  izquierda  alguno  que  otro  pilar 
aislado  sobre  la  superficie  y  multitud  de  fragmentos  de  mármoles,  jas- 
pes, cacharros,  tégulas,  etc.,  etc. 

Cerca  de  la  ermita  se  ve  una  pared  de  unos  tres  metros  de  altura 
por  siete  ú  ocho  de  longitud,  en  cuyas  inmediaciones  pareció,  en  el  úl- 
timo verano,  lo  que  anteriormente  he  dado  el  nombre  de  lacrimatorio, 
llegando  á  la  ermita  de  Nuestra  Señora  de  Castro,  la  cual  no  describo 
por  concretarme  exclusivamente  á  las  ruinas. 

Por  detrás,  y  cerca  de  la  ermita,  se  ven  los  restos  de  paredones  ó 
muros  de  cerca  de  metro  y  medio  de  gruesos  y  más  de  un  metro  sobre 
el  suelo  por  un  lado,  estando  por  el  lado  opuesto  cubierto  hasta  su 
nivel  de  altura  por  tierra  y  escombros  procedentes  de  las  ruinas. 

Este  muro  debió  formar  parte  de  la  que  pudiéramos  llamar  Aeró- 
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polis,  habiendo  á  pocos  metros  un  mogote  rodeado  de  una  zanja  prac- 
ticada al  extraer  los  sillares  que  sostenían  la  argamasa,  que  se  elevaba 
á  bastantes  metros,  aunque  hoy  sólo  sobresale  del  nivel  del  suelo  unos 
tres  metros,  porque  hará  unos  veinte  años  que  un  huracán  lo  arruinó 
al  faltar  las  paredes  de  sillería  que  lo  protegían. 

No  lejos  de  este  muro  se  descubrió,  hace  diez  y  ocho  años,  al  sacar 
de  la  tierra  un  obstáculo  en  que  se  trabó  el  arado,  un  sepulcro,  sobre 
cuya  cubierta  de  mármol  había  otra  lápida  de  jaspe  con  inscripción, 
viéndome  privado  de  saber  el  significado,  porque  los  que  la  sacaron 
no  se  ocuparon  de  averiguar  este  extremo,  conformándose  con  perci- 
bir por  ellas  lo  convenido  con  el  comprador,  que  no  reside  en  los  pue- 
blos limítrofes.  En  el  sepulcro  estaba  el  esqueleto  completo.  Al  ver 
esto,  continuaron  los  trabajos  de  desescombro,  encontrando  un  fogón 
con  cenizas  y  un  hueco  que  continuaba  por  debajo  de  un  pavimento 
teselado,  ó  sea  un  hipocausto,  por  cuyas  galerías  caldeaban  la  habita- 
ción. A  corta  distancia  también  de  aquí  fué  extraído  el  capitel  del 
que  ya  queda  hecha  referencia  en  otro  lugar  al  describir  las  piedras 
labradas. 

En  las  inmediaciones  de  la  que  he  denominado  Acrópolis,  se  ven 
basas  que  figuran  calles,  habiendo  encontrado,  hace  pocos  años,  un 
vecino  de  Peñalba,  la  cabecitade  bronce  descrita  al  describir  los  meta- 
les; el  suelo  estaba  empedrado  y  con  una  cuneta,  por  lo  que  se  cree  que 
era  un  patio.  Sin  más  digno  de  notarse  que  resto  de  un  grueso  muro 
contiguo  al  camino  de  regreso  y  basas  sacadas  para  labrar  más  fácil- 
mente el  terreno,  terminamos  la  primera  etapa. 

Segunda  etapa. — Situados  en  igual  punto  en  que  nos  colocamos  al 
principiar  la  primera  etapa,  nos  dirigimos  á  unos  espinos  pequeños, 
que  apenas  se  divisan,  en  dirección  Este,  y  veremos  lo  que  vulgar- 
mente llaman  torca,  que  consiste  en  un  pozo,  estando  perforada  en 
redondo  la  roca  del  subsuelo,  por  donde  se  abre  paso  á  una  ancha  y 
alta  bóveda,  cuya  profundidad  es  de  20  metros,  habiendo  señales  evi- 
dentes de  que  profundiza  más,  estando  cegada  por  las  muchas  piedras 
arrojadas  procedentes  de  las  fincas  inmediatas  como  por  grandes  masas 
de  tierras  desprendidas  de  la  bóveda.  Esto  no  es  otra  cosa  que  uno  de 
los  muchos  tragaluces  que  hay  diseminados  por  la  meseta,  los  cuales 
no  se  ven  por  estar  cegados.  Antes  de  llegar  á  los  olmos  que  rodean 
una  era  casi  circular,  se  ve  el  área  contigua  al  camino  cubierta  de 
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pedazos  de  mármoles  y  jaspes  de  los  más  variados  colores,  que  deno- 
tan han  existido  allí  suntuosos  edificios.  Por  aquí  pareció  el  anillo  de 
oro  del  que  ya  se  ha  hecho  mención  en  otro  lugar.  Un  mosaico  figu- 
rando estrellas  enlazadas  puede  verse  como  á  unos  cuarenta  centíme- 
tros de  profundidad  en  la  finca  que  toca  por  el  Noroeste  á  la  era  rodeada 
de  olmos  seculares,  en  cuyo  centro  hay  una  enorme  basa. 

Continuando  hacia  un  mogote  que  se  ve  en  dirección  Norte,  se  ve 
antes  de  llegar  á  él  una  hondonada  redonda  cubierta  de  materiales  de 
construcción,  arrojados  allí  al  desescombrar  las  fincas  colindantes,  cre- 
yendo que  ha  podido  ser  otro  tragaluz. 

Llegados  al  mogote,  vemos  que  toda  el  área  ocupada  por  éste  está 
llena  de  fragmentos  de  mármoles,  jaspes,  ladrillos,  etc.  (habiendo 
tenido  ocasión  de  admirar  un  departamento  con  el  suelo  enladrillado 
y  tubería  de  barro,  cuyos  tubos  estaban  ennegrecidos  y  brillantes  en 
su  cara  interna,  como  indicando  el  paso  de  humos).  Hoy  se  ve  un 
departamento,  descubierto  en  el  último  invierno  por  el  dueño  de 
la  superficie,  al  sacar  las  grandes  piedras  de  sillería,  de  que  estaba 
revestido  interiormente.  Otros  departamentos  contiguos  se  obser- 
van, aunque  cubiertos  de  tierra  y  escombros.  Esto  nos  hace  suponer 
que  fueron  las  Termas,  y  al  creerlo  así,  surgen  á  nuestra  imaginación 
estas  pregunntas:  ¿De  dónde  se  surtía  de  aguas  la  ciudad,  teniendo  en 
cuenta  el  gran  consumo  que  los  romanos  hacían  de  tan  indispensable 
elemento?  ¿Recogerían  las  aguas  pluviales  en  aljibes?  ¿Las  subirían 
del  río  Arandilla  que  corre  por  el  pequeño  valle  que  hay  al  Este  de 
alto  y  de  los  manaderos  que  brotan  en  el  opuesto  valle  del  Oeste?  En 
cuanto  á  la  hipótesis  de  que  las  aguas  pluviales,  podremos  aceptarla 
solamente  en  principio,  pues  en  el  supuesto  de  que  éstas  fueran  utili- 
zadas para  el  consumo,  serían  insuficientes,  teniendo  en  cuenta  que  las 
lluvias  son  generalmente  escasas  en  los  dos  tercios  del  año.  Más  acep- 
table es  la  hipótesis  de  que  las  subieran  del  río  y  de  los  manantiales. 
Pero,  ¿no  habrían  previsto  los  habitantes  un  prolongado  asedio,  en 
cuyo  easo,  siendo  insuficientes  las  pluviales,  veríanse  por  otra  parte 
privados  de  bajar  por  ellas  al  río  y  manaderos?  Preguntas  son  éstas  á 
las  que  no  se  ha  podido  dar  una  contestación  fundamentada  hasta  pocos 
años  ha.  Mas  desde  hoy  se  puede  contestar  categóricamente,  que  la 
ciudad  disponía  de  abundantísimo  caudal  de  aguas  sin  necesidad  de 
hacer  uso  de  las  pluviales  ni  de  la  del  río  Arandilla  y  manaderos;  pues 
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estamos  encima  de  una  gran  laguna  subterránea,  quedando  con  esto 
expliieado  el  objeto  de  los  tragaluces.  Ahora  nos  convenceremos. 

Atravesemos  por  las  tierras  en  dirección  Noroeste  adonde  se  alcan- 
zan á  ver  algunas  copas  de  árboles,  hallándonos  poco  después  en  una 
hoz  abierta  formada  por  los  picos  Bocino  y  Alto  del  hoyal  (estando 
Peñalba  de  Castro  escalonado  en  la  parte  media  é  inferior  de  la  falda 
del  último). 

Esta  hoz  está,  en  su  parte  más  próxima  á  la  cumbre,  poblada  de 
olmos,  álamos  y  algunos  árboles  frutales  que  denotan  ser  terreno 
hiimedo,  por  cuanto  abundan  los  manantiales.  En  la  parte  más  alta  de 
este  cercado  de  árboles,  que  ocupa  la  falda  de  la  hoz,  tocando  al  cami- 
no, se  propuso  construir  una  bodega  Román  Juez  Peñalba,  fallecido 
pocos  meses  ha,  según  queda  dicho,  habiéndose  encontrado,  á  poco  de 
comenzados  los  trabajos,  con  un  hueco  que  se  prolongaba  en  dirección 
recta.  De  aquí  tomó  el  nombre  de  «Cueva  de  Román»,  con  el  que  se 
la  designa  actualmente. 

Román  (bien  merece  que  se  repita  su  nombre  en  este  caso  para 
que  no  caiga  en  el  olvido  de  las  generaciones  que  nos  sucedan,  te- 
niendo derecho  á  figurar  al  lado  de  su  bisabuelo  Marín  el  aviador); 
pues  no  es  justo  que  por  el  hecho  de  haber  sido  jornalero  honrado  y 
haber  fallecido  fuera  de  Peñalba,  Coruña  (de  donde  era  vecino  última- 
mente y  pueblos  limítrofes  y  casi  inadvertida  su  prematura  muerte, 
se  prescinda  de  él),  trató  de  ocultar  su  descubrimiento;  mas  compren- 
diendo que  el  explorar  por  sí  sólo  la  cueva  le  era  casi  imposible  por  lo 
expuesto  á  sucumbir  en  las  exploraciones,  comunicó  sus  impresiones 
á  algunos  de  sus  convecinos  de  Peñalba,  que,  gustosos,  se  prestaron  á 
ayudarle  con  la  condición  de  la  más  absoluta  reserva, 

Como  sería  tarea  larga,  confusa  é  impropia  de  estas  notas  el  referir 
los  detalles  de  que  acerca  de  esto  tengo  conocimiento,  los  paso  por 
alto,  ó  invito  á  los  que  mentalmente  me  acompañan,  á  penetrar  en  la 
cueva. 

Dentro  ya  de  ella,  nótase  que  ha  sido  utilizada  por  los  habitantes 
de  la  derruida  ciudad,  viéndose,  á  los  32  metros  de  la  entrada,  un  tra- 
galuz redondo  con  pequeños  huecos  en  las  paredes  para  subir  y  bajar 
por  ellos  ó  para  fijar  aparatos  que  desempeñaran  el  oficio  de  escala. 
Catorce  metros  más  adelante  se  divide  en  dos  galerías;  siguiendo  por 
la  de  la  derecha,  se  ven  bien  patentes  las  señales  del  pico,  denotando 
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ha  sido  abierta  artificialmente  en  la  roca  en  forma  de  bóveda,  cuyo 
piso  está  cubierto  por  la  tierra  y  escombros  arrojados  por  otro  traga- 
luz. Aquí  encontró  Román  la  jarra  de  cobre,  ya  reseñada  al  enumerar 
los  metales. 

No  pudiendo  continuar  por  ella  más  de  otros  tres  ó  cuatro  metros, 
por  estar  obstruida  con  la  tierra  arrojada  por  el  tragaluz  al  cegarle, 
nos  vemos  obligados  á  retroceder  á  la  galería  principal,  por  la  que  po- 
dremos continuar,  imitando  en  el  andar,  alguna  que  otra  vez,  á  los 
cuadrúpedos  (pues  tan  baja  y  estrecha  es  la  galería). 

Después  de  haber  andado  24  metros  más,  abandonamos  la  dirección, 
casi  recta,  que  llevamos,  y  nos  introducimos  á  la  izquierda,  imitando 
á  los  reptiles,  en  un  hueco,  formado,  al  parecer,  por  anfractuosidades 
de  las  entrañas  del  alto,  las  cuales  continúan  en  distintas  direcciones, 
uniéndose  y  separándose  las  pequeñas  galerías  formadas  por  masas  de 
tierra,  pendientes  del  techo,  formando  como  un  pequeño  laberinto, 
por  lo  que  la  luz  artificial  produce  un  efecto  sorprendente.  No  pudiendo 
continuar,  por  no  permitirlo  el  diámetro  de  las  distintas  bocas,  nos  ve- 
mos obligados  á  volver  á  la  galería  central,  por  la  que  seguimos  veinte 
metros  más  hasta  llegar  en  donde  nos  detenemos,  por  eucontrarla  baja, 
con  agua  y  mucho  lodo,  habiendo  apenas  espacio  para  poder  seguir 
con  la  cabeza  y  el  tronco  encorvado  fuera  del  agua. 

Hasta  aquí  tenía  reconocido  el  autor  de  estas  notas,  desde  hace  dos 
años;  mas  no  conforme  con  esto,  é  interrogando  á  Román,  que  en 
compañía  de  algún  otro  decía  había  pasado  más  adelante,  cuyo  relato 
era  bastante  confuso,  se  decidió  á  reconocer  nuevamente  la  cueva, 
llegando  hasta  donde  fuera  posible,  aun  á  riesgo  de  sufrir  algún  con- 
tratiempo imprevisto. 

Para  realizar  este  segundo  reconocimiento,  púsose  de  acuerdo  con 
cuatro  convecinos  intrépidos,  llamados  Pedro  y  Daniel  Barbero,  her- 
manos, y  Tomás  y  Dativo  Delgado,  padre  é  hijo.  Provistos  de  velas, 
frascos  con  tapón  esmerilado,  conteniendo  cerillas,  una  barrita  de 
hierro  que  desempeñaba  el  oficio  de  metro  y  de  sonda,  un  ovillo  grande 
de  cuerda  y  ropas  desechadas,  penetramos  en  la  cueva  la  tarde  del 
'23  de  Septiembre  del  corriente  año,  llegando  hasta  el  sitio  ya  descrito, 
sin  detener,  hallándonos  á  90  metros  de  la  entrada.  Pasamos  unos 
diez  metros  por  el  lodo,  muy  frío,  como  igualmente  el  agua,  con  el 
cuerpo  encorvado  y  no  poca  dificultad,  y  salvando  otro  paso  más 
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estrecho  aún,  desembocamos  á  un  amplio  local,  tan  amplio,  que  la 
vista  se  pierde  en  la  obscuridad  por  la  izquierda  y  el  frente.  Dirigí- 
monos  a  la  izquierda,  llegando  bien  pronto  á  una  laguna  con  poca 
agua  al  principio  (unos  treinta  centímetros),  no  continuando  por  ella 
por  haber  pozos  que  permite  ver  la  transparencia  del  agua  muy  fría; 
no  obstante,  pudimos  conocer  que  da  media  vuelta  alrededor  de  una 
prominencia  del  suelo,  volviendo  á  verla  más  adelante  al  continuar  la 
dirección  recta  que  llevamos.  Llamónos  la  atención  un  círculo,  que 
nos  pareció  artificial,  en  el  techo  rocoso.  Con  el  propósito  de  recono- 
cerla nuevamente  al  regreso,  pues  novelamos  los  límites,  continuamos 
algunos  metros  y  variamos  á  la  derecha,  por  donde  se  dirige  otra 
galería,  cuyo  suelo  está  más  alto  que  el  nivel  del  agua,  y  por  lo  mismo 
seca.  Creímos  al  principio  que  sería  una  de  tantas  grutas  naturales 
del  peñasco  y  que  aquello  nunca  hubiese  sido  hallado;  mas  al  tropezar 
con  una  vértebra  y  un  fémur  de  irracional,  y  á  mayor  abundamiento 
un  montón  de  tierra  arenosa,  tocando  al  techo  de  peña  viva  y  viendo 
que  el  suelo  es  arcilloso,  nos  convencemos  de  que  los  huesos  y  la  arena 
han  sido  arrojados  al  cegar  otro  tragaluz  que  allí  existe. 

Hemos  andado  por  esta  galería  16  metros,  hasta  el  tragaluz,  y  con- 
tinuamos por  ella  hasta  80,  aprovechando  algunas  veces  una  grieta 
abierta  naturalmente  en  el  techo,  porque  la  tierra  que  llenaba  la  grieta 
se  ha  desprendido  en  el  transcurso  de  los  siglos,  como  lo  demuestra  el 
haber  introducido  la  sonda  en  el  suelo  movedizo  sin  conseguir  tocar 
al  suelo  firme  en  algunos  tanteos.  El  estrecharse  la  galería,  que  queda 
reducida  á  una  estrecha  boca,  por  la  que  no  nos  es  posible  continuar, 
es  causa  de  que  retrocedamos  siguiendo  después  la  dirección  que  pri- 
meramente llevábamos,  encontrándonos  á  los  20  metros  con  otra  laguna 
cuya  anchura  no  baja  de  15  metros,  siendo  variable  la  profundidad  y 
no  viendo  por  el  frente  más  que  obscuridad,  la  que  unida  al  silencio 
sepulcral,  de  vez  en  cuando  interrumpido  por  alguna  que  otra  gota 
de  agua  que  cae  del  techo,  hacen  que  aquel  lugar  aparezca  siniestro. 

Entramos  en  la  laguna  y  continuamos  de  frente  huyendo  de  los 
sitios  hondos  que  permite  ver  la  diafanidad  del  agua,  agarrándonos  á 
pequeños  dentículos  del  techo  (el  fondo  es  muy  resbaladizo);  y  después 
(ie  haber  andado  20  metros,  en  vista  que  no  distinguíamos  el  fin  acor- 
damos retroceder. 

Habíamos  prescindido  de  la  cuerda,  que  sólo  nos  había  servido  de 
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estorbo;  el  frío,  que  ya  nos  molestaba  al  entrar  en  la  laguna  por  estar 
mojados  de  antes,  se  nos  hace  insoportable  en  las  extremidades  infe- 
riores, en  vista  de  lo  cual  salimos  de  la  laguna  los  cuatro. 

No  así  Dativo,  que  iba  delante,  quien  continúa  avanzando  á  pesar 
de  reconvenciones  y  consejos.  En  esto,  cuando  fuera  del  agua  veíamos 
la  luz  á  distancia,  oímos  que  dice:  «¡Auxilio!  ¡Que  me  ahogo!»  Rápida- 
mente cruza  por  nuestra  imaginación  la  posibilidad  de  una  catástrofe; 
mas  al  poco  tiempo  desaparece  nuestro  temor  al  oirle  decir:  «Vengan 
acá,  que  se  puede  andar  bien».  Nuevamente  le  aconsejamos  con  gran 
interés  que  volviera  si  no  divisaba  suelo  enjuto,  en  cuyo  caso  conti- 
nuaríamos; mas  si  teníamos  que  estar  en  el  agua,  no  seguiríamos 
adelante  por  no  poder  soportar  el  frío. 

No  obtenemos  contestación,  y  creemos  que  vuelve,  haciendo,  ínte- 
rin le  esperábamos,  conjeturas  sobre  la  extensión  y  longitud  de  la 
laguna. 

Haciéndosenos  los  minutos  horas,  le  llamamos  una,  otra  y  varias 
veces  con  toda  la  fuerza  de  nuestros  pulmones,  sin  que  obtuviéramos 
contestación;  oyendo  en  cambio  el  ruido  producido  por  las  pequeñas 
olas,  formadas  por  el  movimiento  del  agua  al  andar  por  la  laguna,  al 
estrellarse  contra  las  paredes  laterales,  por  lo  que  pasamos  momentos 
de  verdadera  angustia. 

Seguidamente  acordamos  ir  en  busca  de  él,  sucediere  lo  que  suce- 
diere, adelantándose  su  padre  á  pesar  de  ser  el  de  más  edad  (pues  es 
varias  veces  abuelo),  dando  una  plausible  prueba  de  amor  paternal, 
oyendo  después  de  diez  minutos  contestar  á  la  voz  de  éste,  aunque  no 
veíamos  la  luz.  Con  esto  respiramos  libremente,  viendo  poco  después 
la  luz  del  Dativo  como  un  puntito  brillante  en  la  obscuridad.  Por  fin 
se  acerca  y  enseña,  como  trofeo  de  su  temeridad,  una  hermosa  estalac- 
tita que  él  cree  es  una  cosa  extraordinaria,  porque  nunca  había  visto 
ni  oído  hablar  de  tal  cosa;  y  entre  dientes,  porque  le  castañeteaban  de 
frío,  lamentábase  de  no  haber  podido  traer  todas  las  que  vio  y  que  él 
creía  eran  cristales  ó  hielo. 

Ahora  habla  el  héroe  de  esta  excursión  subterránea,  por  cuanto 
relata  refero. 

«Cuando  oí  las  voces  que  me  daban  para  que  volviera,  continué 
andando,  en  la  inteligencia  deque  ustedes  me  seguían  á  distancia, 
viendo  como  una  nariz  á  la  izquierda,  ensanchándose  y  retrocediendo 
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la  laguna;  seguí  en  aquella  dirección  y  noté  que  el  agua  tocaba  en 
la  pared,  pero  se  conocía  que  por  debajo  seguía  el  agua.  Al  volver 
al  sitio  en  donde  antes  había  estado,  vi  de  frente  y  á  alguna  distancia 
como  una  lámpara  de  cristales  parecida  á  las  arañas  que  hay  en  las 
iglesias,  yendo  derecho  á  ella  y  admirándome  de  lo  bonita  que  era. 
¿Cómo  estaba? 

«Formaba  ua  redondel  en  el  hueco  del  techo,  adonde  estaban  pega- 
dos muchos  chuzos  de  hielo  como  éste,  miren;  todavía  no  se  ha  des- 
hecho; un  poco  más  alto,  otro  redondel  más  pequeño;  más  arriba,  más 
chuzos,  viendo  después  el  techo;  pero  se  conocía  que  entre  el  techo  y 
los  redondeles  de  chuzos  había  hueco.  ¡Lástima  ha  sido  que  ustedes 
no  hubieran  estado  allí  para  que  me  hubieran  ayudado  á  subir  y 
hubiera  reconocido  aquel  hueco! 

»Fuí  á  recoger  uno  de  estos  cristales,  y  no  pude  arrancra'le;  echando 
entonces  mano  de  un  hueso  grande  que  había  en  el  fondo  de  la  laguna, 
di  con  él  y  cayó  el  cristal  al  agua.  Para  que  esto  no  se  repitiera,  metí 
la  vela  en  la  boca,  cogí  con  una  mano  el  hueso  y  con  la  otra  el  cristal, 
di  un  buen  porrazo  y  se  cascó, 

■íCerca  de  allí  hay  un  montón  de  tierra  (seguramente  otro  tragaluz) 
Seguí  adelante  otro  poco  por  ver  si  había  suelo  seco;  pero  al  no  ver 
más  que  agua  y  obscuridad  y  encontrándome  solo,  volví,  divisando 
al  regresar  más  de  50  metros,  las  luces  que  iban  hacia  mí. 

»No  puedo  precisar  la  distancia  que  he  andado  dentro  de  la  laguna, 
pero  pasa  de  cien  metros.» 

Aquí  termina  el  relato  de  Dativo. 

No  pudiendo  soportar  el  frío,  después  de  dos  horas  dentro  de  la 
cueva,  cuya  temperatura  es  de  11  grados  centígrados  (más  inferior 
la  del  agua)  renunciamos  á  continuar  la  exploración,  y  salimos  al  exte- 
rior dándola  por  terminada. 

Doy  fin  á  estas  notas,  que  espero  ampliar  en  su  día,  si  Dios  me  con- 
serva la  salud,  escritas  sin  más  pretensión  de  que  puedan  servir  de 
orientación  para  ulteriores  reconocimientos  en  las  ruinas  de  Clúnia 
Colonia. 

Vicente  HINOJAL. 

Ce  ruña  del  Conde  y  Octubre  de  1913. 
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GASPAR    BECERRA 

(NOTAS     VARIAS) 

§  11. —  Un  gran  contraste:  Becerra  como  escultor  de  imágenes  devotas 

y  aun  milagrosas. 

Antes,  ó  después,  ó  al  mismo  tiempo  que  Gaspar  Becerra  pintaba 
profanidades  — tan  indecorosas  á  vista  de  personas  timoratas,  como 
los  Ledas  y  Gorgonas  del  techo  del  Pardo — ;  desnudeces  gentílicas 
estudiadas  en  los  §§  anteriores,  tuvo  que  ser  escultor  de  imágenes  á 
la  española,  devotas,  realistas,  hondamente  impregnadas  del  sentir 
cristiano  de  la  raza. 

¿Era  ello  posible  para  un  manierfsta,  y  á  la  manera  de  Becerra? 

Por  lo  menos  vamos  á  aportar  testimonios  auténticos  del  siglo  XVI 
y  del  XVII,  que  demuestran  que  si  el  éxito  artístico  lo  podemos  hoy 
discutir,  el  éxito  devoto,  la  compenetración  íntima  entre  Becerra  y 
el  pueblo  español  de  ardiente  religiosidad  de  entonces,  fué  completa. 

Completa,  pues  de  dos  imágenes  al  menos  se  ha  supuesto  milagro: 
el  Crucifijo  de  las  Descalzas  y  la  Soledad  de  los  Mínimos.  En  eso 
ocúrrele  á  Becerra  lo  que  á  su  coetáneo  de  Valencia,  el  gran  devoto- 
pintor  Juan  de  Joanes,  de  quien  es  una  imagen  llenísima  de  ex-votos 
y  foco  vivísimo  de  religiosidad  en  la  Valencia  de  hoy  día:  —  el  Sau 
Francisco  de  Paula  de  la  iglesia  de  San  Sebastián,  extramuros — ,  y 
artista  á  cuya  imagen  pintada  de  la  Inmaculada  Concepción  — de  la 
iglesia  de  los  Jesuítas —  se  la  supuso  concebida  por  manera  sobrena- 
tural y  milagrosa.  En  efecto:  por  manera  milagrosa  y  sobrenatural 
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se  supone  concebida  también  la  Soledad,  de  Becerra,  y  de  Becerra 
era  el  Crucifijo  que  milagrosamente  consoló  á  una  persona  que  se 
anegaba  en  lágrimas  de  sólo  pensar  que  la  querían  hacer  todos  Reina, 
y  nada  menos  que  Reina  y  esposa  del  mayor  Monarca  que  tenía 
entonces  el  mundo,  al  cuál,  con  la  sorprendente  ayuda  de  Dios  ex- 
presada por  un  Crucifijo  de  Becerra,  pudo  libremente  dar  unas  desco- 
munales calabazas  la  real  doncella  cristiana  de  las  Descalzas  de 
Madrid.  ¡El  divino  Morales,  el  cristianísimo  y  devotísimo  Morales, 
artista  coetáneo,  rigurosamente  contemporáneo  (en  Extremadura)  de 
Joanes  y  de  Becerra,  no  ha  tenido  (que  yo  sepa)  éxitos  tales  á  lo 
divino;  y  del  Greco,  que  vino  á  España  por  entonces,  del  más  hondo 
de  los  místicos  del  pincel,  tampoco  sé  que  la  aureola  sobrenatural  de 
la  fe  popular  le  circunde  una  sola  de  sus  creaciones  artísticas! 

Acaso  ello  les  fuera  fortuna,  si  se  ha  de  creer  una  conseja  popular: 
popular  al  menos  en  los  talleres  de  los  viejos  imagineros  españoles, 
tal  cual  se  cuenta  del  famoso  escultor  (italiano  él,  es  verdad)  que 
comenzó  en  Málaga  la  hermosísima  sillería  de  coro  que  acabó  glorio- 
samente Pedro  de  Mena  Mediano. 

Dice  D.  Diego  de  Ribas  Pacheco  (citado  por  Ceán  Bermúdez)  en 
el  Ceremonial  de  Málaga  al  folio  275,  refiriéndose  á  la  estatua  del 
Cristo  á  la  columna  «de  la  Salud»: 

«No  puedo  pasar  en  silencio  un  caso  raro  que  á  mí  mismo  me  pa9ó 
con  Josef  Micael,  insigne  artífice  y  maestro  de  escultura,  autor  de 
esta  sacrosanta  y  soberana  imagen,  que  saliendo  yo  una  tarde  de  su 
santuario  le  hallé  cerca  de  él  solo  y  arrimado  á  la  puerta  del  escri- 
torio de  Marcos  Gutiérrez,  tan  triste  y  pensativo,  que  sin  atreverme 
á  llegar  (tal  era  el  cuidado  en  que  vivíamos  por  la  peste),  le  pregunté 
qué  tenía.  A  que  con  palabras  tiernas  y  pausadas  me  respondió:  ¿qué 
quiere  Vmd.  que  tenga  mas  que  ver  y  oir  tantos  prodigios  y  mara- 
villas de  esta  soberana  imagen  que  mis  indignas  manos  fabricaron? 
Y  según  la  tradición  antigua  de  nuestros  maestros  será  mi  vida  muy 
corta,  porque  es  entre  nosotros  asentado,  que  el  escultor  ó  pintor  que 
merece  hacer  una  imagen  milagrosa  muere  con  brevedad.  No  anduvo 
el  buen  Micael  errado  en  su  pronóstico,  pues  ora  fuese  por  la  fuerza 
de  la  aprehensión,  ora  porque  así  fué  voluntad  del  cielo,  que  es  lo 
más  cierto,  á  los  ocho  días  estaba  ya  enterrado». 

De  las  imágenes  de  Becerra  de  portento  (ante  la  devoción  popular 
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española),  una  sola  se  conserva,  maltratada  y  obscurecida,  y  sustitui- 
da por  otra  en  la  popularidad  matritense  y  peninsular:  la  Soledad  de 
la  Victoria  (en  relación  con  la  copia  suya  en  lienzo,  que  es  la  Virgen 
de  la  Paloma);  la  otra,  el  Crucifijo  de  las  Descalzas  Reales  (e!  Cruci- 
fijo de  las  calabazas  reales  milagrosas),  pereció  en  1863,  con  el  incen- 
dio total  del  retablo  mayor  de  que  formaba  parte. 

Lo  que  era  este  retablo,  relacionando  el  texto  brevemente  des- 
criptivo de  Ponz,  con  el  dibujo  de  Becerra  conservado  en  la  Bibliote- 
ca Nacional  de  Madrid,  lo  diremos  en  otro  lugar  de  estos  estudios  al 
examinar  á  Gaspar  Becerra  como  arquitecto  de  retablos. 

Ahora  solamente  hablamos  del  imaginero,  y  nos  reducimos  á  ade- 
lantar que  el  dibujo  del  artista  y  el  texto  del  viajero  están  contestes 
en  demostrarnos  que  el  centro  del  retablo  mayor  del  templo  de  las 
Descalzas  Reales  de  la  Villa  y  Corte  de  Madrid  lo  constituía  un  nicho 
en  el  que  estaba  el  gran  Crucifijo  de  Becerra,  entre  la  Virgen  de  los 
Dolores  y  el  Evangelista  San  Juan,  es  decir,  que  en  este  retablo  por 
excepción,  las  tres  figuras  del  Calvario  no  andaban  puestas  en  lo  más 
alto,  en  el  ático  ó  sobre  el  mismo  ático,  sino  en  el  punto  céntrico, 
ocupando  la  hornacina  central  de  las  nueve  (3  +  3  +  3),  que  integra- 
ban la  gran  máquina  de  aquel  conjunto  importantísimo. 

Quien  penetre  en  el  templo  de  las  Descalzas,  después  de  leer  lo 
que  voy  á  transcribir  pronto,  se  puede  dar  cuenta  de  que  semejante 
punto  céntrico  del  retablo  perdido  caía  directamente  á  la  vista  de 
cualquiera  de  las  dos  tribunas  laterales  del  presbiterio,  una  de  las 
cuales  era  la  regia,  donde  acudieron  siempre  á  misa,  oficios  y  rezos  y 
devociones  las  augustas  damas  que  sin  profesar  monjas  en  aquel  ce- 
nobio, habitaban  las  habitaciones  del  cuarto  real,  dentro  de  sus  mu- 
ros (pero  medio  dentro  medio  fuera  de  clausura):  Doña  Juana,  Prin- 
cesa de  Portugal  é  Infanta  de  España  (la  fundadora),  las  niñas  hijas 
de  Felipe  II,  después,  más  tarde  Doña  María,  Infanta  de  España  y 
Emperatriz  viuda  de  Alemania,  y  con  ella  y  á  la  vez,  su  hija  menor 
Doña  Margarita,  Archiduquesa  de  Austria,  Infanta  de  Hungría,  futu- 
ra monja  observantísima  de  las  Descalzas,  y  en  el  entretanto,  afano- 
sísima aspirante  á  serlo  y  á  hurtarse  al  amor  de  Felipe  II,  su  tío  y  su 
amante  (ya  cuatro  veces  viudo),  y  á  escabullirse  del  mundo  y  á  za- 
farse del  compromiso  de  ser  Reina  de  las  Españas  á  que  la  llevaban 
todas  las  conveniencias  de  la  política  y  de  la  misma  religión  católica 
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y  todas  las  opiniones,  consejos,  advertencias  y  afanes  de  su  madre, 
de  su  hermano  el  Emperador,  de  confesores,  Prelados,  Ministros,  da- 
mas, servidumbre,  deudos  y  cortesanos. 

He  de  dedicar  en  otra  parte  el  espacio  merecido  á  la  olvidada  his- 
toria de  la  «Infanta  de  las  Descalzas»  que  retrató  Rubens,  y  á  la  na- 
rración de  sus  regias  calabazas  al  Monarca  más  poderoso  del  mundo, 
todavía  no  viejo  (tenía  como  cincuenta  y  cinco  años  de  edad  á  la  sa- 
zón), aunque  ya  viudo  de  cuatro  mujere3.  Bástame  recordar  ese  epi- 
sodio olvidado  de  la  vida  ejemplarísima  de  dicha  ob¿ervantí3ima  mon- 
ja clarisa,  para  poder  poner  á  buena  luz  sus  angustias  indecibles, 
cuando  todo  el  mundo,  todos,  todos,  la  querían  llevar,  mal  de  su  grado, 
al  trono,  al  mundo,  al  amor  del  hombre  y  del  Rey,  y  ella,  ella  sola,  por- 
fiaba secretamente  en  no  ser  sino  esclava  de  la  apretadísima  regla  mo- 
nástica franciscana,  y  en  no  ser  sino  mística  esposa  de  Cristo,  su  DÍ03. 

«Hallaron  hecha  la  tribuna  (dice  el  P.  Joan  de  Palma,  biógrafo  de 
la  Infanta  Sor  Margarita  de  La  Cruz,  refiriéndose  á  la  llegada  á  Es- 
paña y  á  las  Descalzas  de  la  Emperatriz  y  sus  hijas),  que  en  el  tem- 
plo de  esta  Real  Casa  cae  al  altar  mayor,  en  donde,  en  las  fiestas 
públicas,  oyen  y  asisten  los  Reyes  á  los  Oficios  divinos.  Comunicá- 
base la  tribuna  con  el  cuarto  de  Su  Alteza,  y  en  ella  hacia  nido  e9ta 
candidísima  Paloma.  Allí  iba  á  comunicar  sus  desconsuelos,  á  hacer 
terrero  (1)  espiritual  á  su  amado.  Allí,  en  sus  tribulaciones,  buscaba 
el  alivio,  el  consejo  en  sus  dudas,  el  esfuerzo  en  sus  trabajos,  la  cons- 
tancia en  sus  persecuciones  y  el  descanso  en  sus  penas.  Cobró  gran- 
dísima afición  á  una  imagen  de. Cristo  Nuestro  Señor  Crucificado,  que 
está  en  el  altar  mayor,  y  á  él  enderezaba  sus  fervorosas  oraciones, 
pareciéndole  que  tenía  tantas  puertas  abiertas  para  recibirla  cuantas 
llagas  mostraba  para  remediarla.  Comunicaba  con  esta  imagen  en 
la  oración  cuanto  le  pasaba  en  el  día,  registrándole  hasta  los  más 
delgados  pensamientos.  Hablábale  en  la  confianza  como  á  Esposo,  y 
en  la  veneración  como  á  Dios...  Era  tan  vivo  el  amor  que  cobró  á 
esta  sagrada  imagen,  que  en  viéndola,  cesaban  sus  desconsuelos.  ¡Y 
como  á  la  fuerza  del  sol  se  desaparecen  las  nubes,  huían  sus  penas, 
que  hacía  propicio  al  retrato  el  amor  que  la  Infanta  tenía  al  original! » 

En  eso  un  calificadísimo  Ministro  del  Rey  habló  á  la  Infanta  con 

(1)  Hacer  terrero  significa  en  el  siglo  XVII  cortejar  a  la  amada,  hacerle  el 
amor,  pelar  la  pava,  que  diríamos  vulgarmente. 
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todo  esfuerzo  de  elocuencia  para  reducirla  á  la  idea  del  Rey  y  de 
todos,  en  discurso  que  produjo  enorme  efecto  á  Doña  Margarita  y 
grandísimo  disgusto,  que  demostró  la  Archiduquesa  en  su  contesta- 
ción enérgica.  Y  continúa  el  biógrafo:  «No  se  puede  explicar  bastan- 
temente la  turbación  que  causó  á  Su  Alteza  el  razonamiento  de  este 
Ministro,  porque,  aunque  conocía  bien  la  suma  religión  de  su  tío 
(Felipe  II),  el  valor  de  su  madre  y  el  respeto  y  veneración  que  habían 
siempre  guardado  á  su  vocación,  todavía  no  dejaba  de  darle  gran 
pena  ver  que  le  hablasen  tan  determinadamente,  en  materia  tan 
grave,  y  temía  que  no  fuese  la  última  prueba  de  su  constancia  el 
precepto  de  la  Emperatriz...  Con  esto,  negada  !a  afligida  señora  de 
las  criaturas,  iba  desolada  A  buscar  el  Criador...  La  Infanta,  de  la 
manera  que  la  Esposa  en  loa  Cantares,  caminaba  anhelando  por  su 
Amado,  requeríale  con  dulces  quexas,  y  con  tiernos  suspiros  le  lla- 
maba. IBASE  1  LA  TRIBUNA,  Y  DESDE  ALLÍ  MIRANDO  AQUELLA  IMAGEN 

de  Cristo  nuestro  bien,  de  quien  era  tan  devota.  Un  día  que 
más  pena  le  daban  sus  congojas,  bañado  el  rostro  en  lágrimas,  le 
dijo:  ¿Cuándo  he  de  acabar  de  hallaros,  Señor  mío,  y  rae  han  de  dejar 
seguiros?  Y  pues,  solas  vuestras  bodas  apetezco,  ¿cuándo  se  han  de 
celebrar?  ¿Aguardáis  á  que  muera  con  el  dolor  de  esta  suspensión, 
Señor?  ¿En  qué  han  de  parar  estas  instancias?  ¿Adonde  han  de  llegar 
estas  porfías?  ¿Hasta  cuándo  permitiréis  que  padezca  en  la  más  fuerte 
duda,  que  es  perderos?  ¿He  de  ser  vuestra  esposa,  Señor  mío?» 

«Apenas  dijo  estas  últimas  palabras  la  fervorosa  y  real 
doncella,  derramando  arroyos  de  lágrimas,  cuando  la  santa 
Imagen  de  Cristo  nuestro  bien  bajó  dos  veces  la  cabeza,  dándole 
prendas  en  la  tribulación  de  su  descanso,  y  ofreciéndole  en  arras  de 
su  espiritual  matrimonio  este  repetido  prodigio.  Cesaron  los  afectos 
y  entró  la  suspensión  en  el  alma  de  la  Infanta,  viendo  con  sus  ojos 
un  portento  tan  grande,  y  naciendo  con  él  en  su  corazón  seguridad 
constante  de  conseguir  tan  gran  bien.  Quedó  con  una  consolación  in- 
terior de  tanta  suavidad,  que  ya  parece  que  comenzaba  á  gozar  con 
la  esperanza  en  esta  vida,  parte  no  pequeña  de  las  glorias,  que  á  la 
posesión  está  reservada»  (1). 

(1)  Añade  este  comentario  fervoroso  el  P.  Palma  al  milagroso  suceso  del 
Cristo  de  Gsspar  Becerra:  «Admirable  es  el  amor  de  Dios  Crucificado  que  ado- 
ramos, pues  no  le  pareció  que  bastaba  consolar  el  corazón  que  sentía,  sino  con- 
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Al  fin  la  pobre  Archiduquesa  decidióse  á  tratar  con  la  Emperatriz, 
su  madre,  de  su  decidisima  vocación  religiosa  y  su  repugnancia  á  las 
regias  bodas,  no  sin  pensarlo  mucho.  «En  espirituales  sentimientos, 
fluctuando  el  corazón  de  Su  Alteza,  iba  y  venía  siempre  á  la  tribuna, 
cual  suele  la  paloma  á  mitigar  la  sed  ir  á  la  fuente.  No  pudo  ya  su 
enamorado  espíritu  sufrir  tantas  congojas...  Y  así  determinó  de  hablar 
á  la  Emperatriz  su  madre,  y  parecióle  ejecutarlo  en  la  misma  tri- 
buna, al  tiempo  que  acababa  Su  Majestad  de  hacer  oración.  Discreta 
fué  la  sazón  que  eligió  la  Infanta,  del  tiempo  y  del  lugar.  Habla  á  su 
madre  cuando  acaba  de  hablar  á  Dios,  y  el  tratado  de  ser  esposa  de 
Cristo,  lo  ha  practicado  á  vista  de  Cristo...» 

Triunfó  al  fin  Doña  Margarita,  y  el  Rey  cedió  mal  de  su  grado. 
Aun  el  día  de  la  toma  del  hábito  habló  reservadamente,  y  no  sé  si  dos 
horas,  con  la  que  acaso  pueda  llamarse  los  últimos  y  tristes  amores 
de  Felipe  II,  En  el  acto  de  la  toma  de  hábito  todo  el  mundo  vio  al 
Rey  derramar  lágrimas. 

El  Crucifijo  de  Gaspar  Becerra  ardió  en  el  incendio  de  la  iglesia 
de  las  Descalzas,  y  no  podemos  darnos  hoy  idea  de  cómo  era  la  ima- 
gen que,  bajando  una  y  otra  vez  la  cabeza  (ello  sería  en  el  año  1583), 
consoló  y  confortó  á  Sor  Margarita  de  la  Cruz,  la  Archiduquesa,  In- 
fanta de  las  Descalzas. 

solaba  los  ojos  que  lloraban;  haciendo  que  los  ojos  viesen  inclinar  la  cabaza  en 
el  retrato;  y  el  corazón  conociese  inclinado  su  amor  en  el  original.  Dos  veces 
inclinó  la  corona  de  espinas:  La  primera,  ofrece  las  espinas  á  su  Esposa;  la 
segunda,  la  corona.  Dos  veces  se  inclina,  con  la  uaa  la  recibe,  con  la  otra  se 
entrega.  Acredita  con  el  segundo  milagro  el  primero:  unas  maravillas  asegura 
coa  otras.  Dos  veces  afirma,  una  en  nombre  de  su  madre  (medianera  desta  con- 
cierto desde  Monserrate)  otra  en  el  suyo.  Dos  veces  á  dos  vidas  se  ofrece  por 
esposo  de  su  esposa,  para  esta  mortal,  penosa  y  atribulada,  y  para  la  gloriosa,  triun- 
fante y  eterna.  Duplica  los  favores,  porque  no  sabe  su  amor  irse  á  la  mano  en  pa- 
gar deseos  y  consolar  afligidos.  Gran  crédito  es  de  su  fineza  el  bajar  la  cabeza  su 
efigie  coronada  en  un  madero;  pero  mayor  lo  es  dar  fuerzas  á  un  humano  corazón, 
que  decline  la  cabeza  de  la  Corona,  que  con  tanta  instancia  quieren  poner  en  sus 
sienes...  Declinó  desde  el  cielo  ha?ta  la  tierra,  para  venir  á  enseñarnos  el  desprecio 
del  mundo,  ¿cuánto  más  fácilmente  se  inclinara  su  retrato,  por  consolar  á  quien 
por  servirle  lo  desprecia?  Aliviando  con  esto  una  alma  enamorada,  que  con  tan 
ligeros  pasos, le  va  siguiendo,  que  no  la  puede  alcanzar  la  corona  del  mundo,  que 
la  viene  persiguiendo.— «Vida  de  la  Serenísima  Infanta  Sor  Margarita  de  la  Cruz, 
Religiosa  Descalza  de  Santa  Clara,  dedícala  al  Rey  nue?tro  Señor  Philippe  III I  el 
Padre  Joan  de  Palma,  Diffinidor  general  de  la  Orden  de  San  Francisco,  Confessor 
de  su  Alteza,  Hijo  de  la  S,  Provincia  de  los  Angeles.  Con  privilegio.  En  Madrid. 
En  la  Imprenta  Real.»  Año  1036. 
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|  12. — Historia  de  la  imagen  de  la  Soledad  en  los  libros  de  antaño 

El  texto  de  este  £  es  de  D.  Francisco  Javier  Sánchez  Cantón,  quien  ha  copiado 
de  los  textos  viejos,  extractándolos. 

«Singular  fortuna  (dice)  cupo  en  lo  antiguo  á  una  de  las  obras,  y 
no  la  mejor,  de  Gaspar  Becerra,  intervención  regia  y  aun  sobrenatu- 
ral en  su  origen,  suntuosa  capilla,  rica  cofradía,  pleitos  y  hasta  tres 
libros  dedicados  por  completo  á  su  historia  y  loa. 

No  conozco  obra  de  escultor  español  que  cuente  con  tan  abundante 
bibliografía  antes  del  siglo  XIX;  no  se  crea  que  al  valor  artístico 
se  debió  esta  riqueza;  la  devoción  tuvo  en  ello  más  parte,  y  aun 
el  diablillo  del  interés  no  fué  ajeno,  achaque  corriente  en  negocios 
humanos. 

Ya  Palomino  refirió  el  prodigioso  origen  de  la  Virgen  de  la  Soledad, 
á  su  relato  valiéndonos  de  lo  que  cuentan  olvidados  libros,  podemos 
añadir  datos  de  gran  curiosidad  y  alguna  importancia. 

La  más  antigua  mención  que  he  llegado  á  ver  de  esta  imagen  se 
lee  en  la  «Crónica  general  de  la  Orden  de  Mínimos»  (l)  (1619):  su 
autor  el  madrileño  Fr.  Lucas  de  Montoya,  aunque  no  un  Padre  Si- 
güenza,  era  hombre  de  varia  lectura  y  aficiones  artísticas,  y  en  el 
monótono  desfilar  de  fundaciones  y  milagros,  apenas  soportable, 
á  pesar  del  arreo  de  una  prosa  con  muchas  cualidades  del  buen  tiem- 
po, encierra  noticias  apreciables  para  la  historia  del  arte,  alguna  de 
importancia  grande:  en  el  folio  98  del  libro  III,  al  hacer  la  descrip- 
ción de  la  iglesia  del  convento  de  la  Victoria  de  Madrid,  se  halla  la 
solución  del  debatido  problema  del  Cristo  de  la  Academia;  en  el  mis- 
mo folio  se  lee  la  siguiente  noticia  para  la  biografía  de  Becerra: 

«La  segunda  capilla  (lado  del  Evangelio)  fundó  aquel  insigne  es- 
cultor y  gran  pintor  GasparBecerra,  cuyo  patronazgo  gozan  hoy  el 
Doctor  Céspedes,  médico  del  Rey,  y  Doña  Catalina  de  Arce,  su  mujer. » 

De  lamentar  es  que  el  P.  Montoya,  muy  puntual  cronista  en  otras 
ocasiones,  sea  en  ésta  tan  lacónico  y  ni  siquiera  advierta  de  qué 

(1)     « de  S.  Francisco  de  Paula  su  fundador.  Dcnde  se  trata  de  su  vida  y 

milagros  origen  de  la  religión  erection  de  Provincias  y  varones  insignes  della.  Por 
el  P.  Lucas  de  Montoya,  Predicador  y  Coronista  de  la  Orden  en  la  Provincia  de  Cas- 
tilla. Natural  de  Madrid— Con  privilegio.  En  Madrid. — Por  Barnardino  Guzmán. 
Año  de  lGli). — En  fol°>.  (Portada  bellamente  grabada.) 
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suerte  vino  á  parar  el  Patronato  á  manos  de  quienes  no  parecen  tener 
relación  con  el  escultor.  Como  tampoco  es  mucho  lo  que  se  extiende 
al  hablar  de  la  Virgen  de  la  Soledad,  y  como  fuentes  más  directas  y 
completas  nos  esperan,  no  utilizaré  los  datos  que  de  la  imagen  escribe. 

Fr.  Antonio  Ares,  lector  jubilado  del  convento  de  la  Victoria,  de 
Madrid,  publicó  un  «Discurso  del  ilustre  origen  y  grandes  excelencias 
de  la  misteriosa  imagen  de  Nuestra  Señora  de  la  Soledad»  (1).  Aun- 
que Nicolás  Antonio  cita  una  edición  de  1630,  juzgólo  equivocación 
del  gran  bibliógrafo;  el  ejemplar  de  que  me  he  servido  fué  impreso 
en  Madrid  por  Pedro  Taco  en  1640,  y  no  hay  indicación  de  que  sea 
segunda  impresión.  Era  el  P.  Ares  escritor  nada  despreciable,  y  á  fe 
que  no  merece  el  olvido  en  que  se  le  tiene;  tradujo,  en  clásica  prosa, 
Los  Diálogos  de  la  naturaleza  del  hombre;  de  Raimundo  de  Sabunde 
(Pérez  Pastor  describe  dos  ediciones  de  1614  y  1616,  aunque  advier- 
te son  iguales),  y  de  cómo  está  escrito  el  Discurso,  pronto  veremos 
muestras. 

Refiere  el  autor  en  el  prólogo,  que  es  la  tercera  vez  que  toma  la 
pluma  para  escribir  de  la  Virgen  de  la  Soledad,  y  no  sacó  á  luz  lo 
escrito  en  las  anteriores,  «porque  la  primera  vez  que  lo  executé  hallé 
tan  copiosa  la  materia...  que  vino  á  crecer  el  volumen  demasiado... 
y  yo  conocí,  no  sólo  reducirlo  á  menos,  sino  en  mucha  parte  mudar 
el  estilo  para  que  no  pareciese  libro  más  de  sermones  que  de  histo- 
ria»: de  nuevo  tuvo  que  alterarlo,  «que  fué  casi  como  hacerlo  de 
nuevo». 

Cuenta  el  P.  Ares  en  los  dos  primeros  capítulos,  la  protección  que 
los  Reyes  de  Francia  dispensaron  á  la  Religión  de  los  Mínimos,  «como 
tal  devoción  truxo  á  España  la  serenísima  Reyna  Doña  Isabel  de  la 
Paz,  nuestra  Señora»,  la  fundación  del  convento  de  la  Victoria  de 
Madrid,  y  en  fin  de  cuentas,  la  privanza  que  en  la  Casa  Real  goza- 
ban los  Mínimos,  y  con  cierta  saudade  recuerda  el  buen  fraile  aque- 
llos pasados  tiempos  de  palaciega  y  pingüe  memoria: 

«Fué  uno  de  los  primeros  fundadores  deste  convento  el  Padre  Fray 
Diego  de  Balbuena,  el  cual,  continuando  el  ir  á  Palacio  á  confesar 

(1)  Dedicado  «A  la  esclarecida  Reina  de  las  Españas,  Doña  Isabel  de  Borbón, 
Nuestra  Señora.  En  8.°,  244  +  3  pigs.— Portada  grabada  con  la  Virgen  de  la  Sole- 
dad y  San  Fraucisco  de  Paula,  firmada  P"  de  Villaírauca,  ft.  según  el  P.  Moatoya» 
(obra  citada,  lib.  IV,  pág.  374).  Fr.  Antonio  Ares  era  natural  de  Toro. 
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á  la  Condesa  de  Ureña  (1),  Camarera  mayor  de  la  piadosa  Reina  y  á 
otras  señoras  y  damas  suyas,  se  fué  acreditando  tanto,  que  llegó  á 
oídos  del  Católico  Rey  la  fama  de  su  bondad,  y  ordenó...  que  para 
el  P.  Balbucna  no  tuviese  algún  impedimento...  á  él  y  á  los  compa- 
ñeros que  consigo  llevase  los  abriesen  (sic)  los  porteros,  y  que  para 
él  no  hubiese  puerta  cerrada  en  el  Real  Palacio.  Esto,  junto  con  la 
merced  que  le  hacía  la  Camarera  mayor,  fué  causa  que  también  la 
Reyna  se  confesase  con  él...  Tuvo  la  Reyna  gran  deseo  de  ir  perso- 
nalmente á  Jerusalén...  mas  como  la  condición  y  grandeza  de  tan 
alta  Reyna  no  daba  lugar  á  ello,  cumpliendo  estos  deseos  hizo  voto 
de  enviar  una  persona  á  su  costa...  el  P.  Balbuena  se  le  ofreció 
á  ello  y  fué  dichosamente  guiado  de  la  mano  del  Señor,  y  volvió,  con 
ser  ya  hombre  bien  entrado  en  edad,  traxo  las  medidas  del  Santo  Se- 
pulcro y  otras  grandes  reliquias...  La  piadosa  Reina  se  le  mostraba 
tan  agradecida...  que  de  ordinario  le  importunaba  para  que  le  dixese 
lo  que  había  menester,  y  con  llaneza  lo  que  quisiese  para  él;  á  que 
él,  mas  agradecido,  con  suma  modestia,  respondía  que  nada  quería, 
y  sólo  tomaba  lo  que  se  le  daba  para  la  comunidad... 

»En  este  feliz  tiempo  (si  bien  breve  por  la  temprana  muerte  de 
la  santa  y  soberana  señora  nuestra)  no  se  conocían  en  Palacio  otros 
religiosos  sino  los  de  la  Victoria...  todo  era  querer  más  favorecernos 
é  introducirnos  para  más  honrarnos,  y  así  hacían  en  su  manera  los 
demás  señores  de  la  corte  grandes  emuladores  de  las  acciones  rea 
les...;  muchas  veces  venía  Su  Majestad  al  nuevo  convento  acom- 
pañada de  toda  su  Real  Casa,  con  lo  cual  el  convento  estaba  siempre 
lleno  de  caballeros  y  sobremanera  autorizado,  además  de  irle  muy 
bien  con  sus  limosnas  con  que  presto  hizo  otra  Iglesia  y  mejoró  de 
casa»  (2). 

De  muy  atrás  tomé  la  narración  para  que  mejor  se  comprenda  lo 
que  ha  de  seguir;  además,  creo  no  pesará  á  los  que  esto  lean  la  pro 
lijidad  con  que  todo  lo  cuenta  el  P.  Ares,  que  como  se  verá,  hasta 
las  conversaciones  habidas  en  el  negocio  de  la  imagen  nos  ha  con- 
servado. 

Ya  tenemos  á  los  Mínimos  dueños  de  Palacio,  ó  por  lo  menos  del 

(1)  Doña  Marta  de  la  Cueva,  viula  de  D.  Juan  Téllez  Girón,  Camarero  mayor 
que  habla  sido  de  Carlos  V. 

(2)  Cap.  III,  folio  12  y  siguientes. 
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ánimo  de  aquella  niña  infeliz  y  bella  que  el  historiador  Cabrera  de 
Córdoba  nos  pinta  «pequeña,  de  cuerpo  bien  formado,  delicada  en  la 
cintura,  redondo  el  rostro  trigueño,  el  cabello  negro,  los  ojos  ale- 
gres y  buenos»  (1),  que  Sánchez  Coello  retrató,  y  los  ignorantes  médi- 
cos de  Palacio  mataron,  al  decir  de  los  Embajadores  italianos.  Y  deje- 
mos la  palabra  al  P.  Ares  que  ahora  nos  va  á  referir  cómo  surgió  la 
idea  de  la  Virgen  de  la  Soledad  y  todo  lo  que  se  siguió,  que  es  histo- 
ria sabrosa: 

«Frecuentaba  el  buen  P.  Balbuena  el  ir  á  Palacio  y  algunas  veces 
llevaba  consigo  compañeros.  Llevó  un  día  uno,  no  poco  curioso  y  que 
entendía  algo  de  pintura,  persona  de  verdad  y  que  yo  conocí  bien,  y 
á  quien  varias  veces  oí  el  caso...  Y  fué  así;  que  habiendo  visto  y  oído 
este  Padre  la  merced  que  la  Majestad  de  la  Reina  hacia  al  P.  Bal- 
buena...  y  visto  la  modestia  con  que  de  todo  usaba  su  buen  compa- 
ñero, anduvo  con  cuidado  en  que  pudiese  sacarle  de  la  opinión  que 
tenía  de  corto  (que  en  materia  de  pedir  no  se  podía  negar,  porque  lo 
era  en  todo  extremo).  Llamábase  este  Religioso  Fr.  Simón  Ruiz,  el 
cual,  en  entrando  en  el  Oratorio,  comenzó  á  mirar  si  hubiera  alguna 
buena  imagen  para  decirle  al  P.  Balbuena  que  la  pidiese  á  la  Reiua; 
luego,  á  la  primera  vista,  se  le  fueron  los  ojos  á  una  que  e3taba  de 
pincel  en  un  cuadro  grande  y  le  pareció  cosa  de  primor  y  muy  devota 
y  representaba  muy  al  vivo  las  Angustias  y  Soledad  de  la  Virgen... 
que  estaba  como  de  rodillas  adorando  una  cruz. 

«Calló  por  entonces  Fr.  Simón,  y  habiendo  salido  de  Palacio  dixo 
al  P.  Balbuena: 

» — Cierto,  Padre,  que  no  puedo  dexar  de  decirle  que  anda  muy 
corto  haciéndole  S.  M.  tanta  merced...  hace  mal,  que  ya  que  para  sí 
no  quiere  nada,  en  no  pedirle  alguna  cosa  buena  para  el  convento. 

»El  P.  Balbuena  le  respondió: 

» — Yo  confieso  mi  natural  cortedad,  mas  tampoco  es  tanta  que  si 
supiese  en  que  S.  M.  nos  pudiese  hacer  merced,  sin  descomodidad 
suya,  dexara  de  suplicarla  que  nos  la  hiciese. 

»E1  P.  Fr.  Simón  replicó: 

» — ¿Y  si  yo  le  dixese  á  V.  R.  en  que  nos  la  podría  hacer,  haría 
lo  que  dice? 

¡«Respondió  el  P.  Balbuena: 
(1)    Historia  de  Felipe  II,  tomo  I,  Ub.  V,  cap.  VII,  pág.  285. 
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» — ¡Sí  por  cierto! 

»Y  Fray  Simón: 

» — Pues  sepa  que  entrando  hoy  en  el  oratorio,  vi  un  cuadro  destas 
y  destas  calidades,  y  si  S.  M.  nos  lo  diese,  podríamos  ponerle  en  un 
altar  de  la  Iglesia  por  retablo,  que  ya  ¡ve  la  necesidad  que  desto  te- 
nemos... 

»E1  P.  Balbuena  respondió: 

» — Bien  me  parece,  pero  no  me  atrevo  á  pedirle  antes  de  comuni- 
carlo con  la  señora  Condesa  de  Ureña:  no  diga  nada  en  el  convento 
hasta  ver  la  respuesta  que  nos  dá... 

» Fueron  otro  día  los  dos  á  Palacio  y  dixeron  todo  esto  á  la 

Condesa,  añadiendo  que  no  les  parecía  que  S.  M.  les  negaría  cosa  tan 
hacedera. 

» — Por  eso  mismo — la  Condesa  les  respondió — no  quisiera  yo  que 
pidiesen  eso  á  S.  M.;  porque  esa  es  una  Imagen  que  truxo  de  Francia, 
y  la  quiere  tanto  y  tiene  con  ella  tan  gran  devoción,  que  ha  de  sentir 
deshacerse  della.  Más  podríamos  hacer  una  cosa,  que  es  suplicarle  la 
prestase  para  copiarla  y  quedándose  el  convento  con  el  traslado  vol- 
ver el  original,  que  muy  buenos  pintores  hay  aquí  que  lo  sabrán 
hacer. 

»E1  P.  Fray  Simón  dixo: 

»—  Si  eso  ha  de  ser,  de  mi  parecer  mejor  sería.,  se  haga  de  bulto 
y  buena  talla,  y  de  manera  que  si  fuese  menester  la  pudiésemos 
sacar  en  procesión. 

»Dixo  la  Condesa:  —  No  sé  en  eso  qué  será  mejor. 

«Vueltos  al  convento,  comunicado  todo...  aprobaron  todos  el  pare- 
cer de  Fray  Simón,  y  tornando  otro  día  á  Palacio  dixeron  á  la  Con- 
desa la  determinación  que  todos  tenían,  con  lo  cual  entraron  á  hablar 
con  S.  M. 

»Su  Majestad  mostró  holgarse  con  la  petición  y  quiso  que  luego  se 
efectuase,  para  lo  cual  mandó  llamar  á  D.  Fadrique  de  Portugal,  su 
caballerizo  mayor,  y  le  dixo:  «cuanto  se  serviría  de  que  se  hiciese  todo 
cuanto  el  P.  Balbuena  pedía,  que  hiciese  sacar  del  oratorio  aquél 
cuadro  y  mirase  qué  escultor  sería  más  apropósito  para  que  hiciese 
una  Imagen  de  talla;  ó  entera,  ó  manos  y  cabeza,  como  mejor  le  pare- 
ciese que  aquélla  se  pudiese  imitar  y  se  la  llevase  de  su  parte  para 
que  luego  la  hiciese».  Don  Fadrique  dixo: 
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*> — Señora,  nadie  en  el  mundo  podrá  hacer  lo  que  V.  M.  manda 
como  Becerra. 

«Y  la  Reina  respondió: 

» — Tenéis  mucha  razón  y  me  huelgo  que  os  hayáis  acordado  del, 
llevádsela  y  decidle  que  es  cosa  que  deseo  mucho,  y  que  salga  muy 
perfecta  y  presto  por  que  quiero  que  una  cosa  que  rae  ha  pedido  el 
P.  Balbuena,  sea  lo  mejor  que  pueda  ser  en  su  género...  y  que  advier- 
ta que' yo  la  tengo  de  ver  antes  que  se  lleve  al  convento... 

«Luego  D.  Fadrique  hizo  sacar  el  cuadro  del  oratorio  y  llevarle  al 
taller  de  Becerra,  y  él  mismo  le  fué  á  decir  lo  que  la  Reina  mandaba 
que  hiciera,  y  Becerra  teniendo,  como  era  razón,  á  buena  dicha 
que  S.  M.  acordase  servirse  del,  muy  contento  ofreció  hacer  todo  su 
posible  con  mucho  cuidado,  y  diciendo  D.  Fadrique  «que  él  lo  había 
de  solicitar»,  le  dixo  el  escultor:  «Que  no  sería  menester  porque  él 
quedaba  bastantemente  encargado  y  lo  comenzaría  luego  y  no  lo 
dexaría  de  la  mano  hasta  haberlo  acabado  y  esperaba  que  tendría  el 
efecto  que  S.  M.  deseaba. 

»Era  este  Gaspar  Becerra  un  excelente  y  famoso  escultor  y  no 
menos  valiente  pintor  y  llevaba  gajes  del  Rey  Católico,  bien  conocido 
de  la  Reina,  porque  á  la  sazón  estaba  aquí  en  Madrid  ocupado  en  la 
obra  del  retablo  de  las  Descalzas  Reales...  y  su  alteza  (1),  y  la  Reina 
iban  muchas  veces  á  ver  el  edificio  y  el  retablo  y  el  estado  en  que 
andaba  y  era  fuerza  verle  estas  dos  señoras  y  tal  vez  hablarle. 

»Deste  gran  oficial  dura  hat-ta  hoy  la  memoria  en  muchas  provin- 
cias de  Europa,  por  las  obras  tan  primas  que  en  ellas  dexó  de  su 
mano,  y  en  especial  en  Italia,  donde  estuvo  muchos  años  siendo  discí- 
pulo de  Miguel  Ángel,  cuya  fama  es  tan  notoria  que  baste  esto  para 
gloria  de  entrambos,  y  como  la  piadosa  Reina  truxo  de  Francia  la 
devoción  de  San  Francisco  de  Paula,  así  la  truxo  él  de  Calabria  tan 
cordialmente  impresa  en  el  alma,  que  cuando  supo  que  era  la  Imagen 
para  el  convento  de  su  orden,  se  le  aumentó  el  gozo  y  aun  el  deseo  de 
acertar  en  ello:  y  los  religiosos  asimismo  se  alegraron  mucho  de  que 
fuese  él  á  quien  S.  M.  hubiese  mandado  que  hiciese  la  Imagen,  así 
por  esta  devoción  que  ostentaba  mucho  donde  quiera  no  menos  con 
obras  que  con  palabras  de  que  da  buen  testimonio  la  capilla  que  en 
este  convento  fundó  para  su  entierro,  como  por  la  gran  fama  y  noti- 

(1)    La  Princesa  Doña  Juana. 
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cia  que  también  en  España  hay  de  la  perfección  de  sus  obras,  y  en 
especial,  de  aquel  nunca  tan  bien  alabado  como  merece,  el  retablo  de 
la  Iglesia  Catedral  de  la  Ciudad  de  Astorga,  admiración  de  todos  los 
que  saben  del  arte,  y  una  de  las  maravillas  destos  reinos,  yo  lo  he 
visto  y  con  lo  poco  que  de  esto  entiendo,  me  pareció  que  no  le  en- 
carecían mucho  los  que  esto  decían  del. 

»Mas  fué  cosa  muy  digna  de  reparo,  y  en  Gaspar  Becerra  muy 
extraordinaria,  porque  de  la  primera  sacaba  casi  siempre  sus  obras 
con  gran  perfección,  y  ésta...  decía  que  no  podía  acabar  con  ella  y 
así,  al  fin  de  un  año,  poco  más  ó  menos,  sacó  una  cabeza,  que  si  bien 
no  estaba  á  su  satisfacción,  porque  la  Reina  no  entendiese  que  era 
no  querer  hacer  lo  que  le  había  mandado  y  deseaba  tanto,  se  la  llevó; 
mas  contentóle  á  Su  Majestad  aun  menos  que  al  artífice,  y  así  mandó 
que  lo  pensase  mejor  é  hiciese  otra...;  presto  sacó  otra  que  le  pareció 
estaba  buena,  y  habiéndola  mostrado  á  D.  Fadrique  y  á  los  Reli- 
giosos, les  contentó...  Se  la  llevó  á  la  Reina,  mas,  ó  fuese  que  Su 
Majestad  conocía  mucho  desto,  ó  que  el  Señor  tenía  ordenado  lo  que 
había  de  ser,  impuso  á  la  Reina  que  dixese,  viendo  la  cabeza,  que 
no  le  contentaba,  ó  fuese  lo  que  fuese,  en  fin,  Su  Majestad  lo  dixo  y 
mandó  á  Becerra  que  hiciese  otra  y  mirase  si  no  se  atrevía  á  sacarla 
mejor  que  aquellas  dos  que  había  hecho,  porque  mandaría  que  la 
hiciese  otro  escultor.  Becerra  dijo  que  tornaría  á  probar  tercera  vez, 
y  si  no  contentase  á  Su  Majestad,  se  rendiría..,,  y  así  se  despidió  no 
con  pequeña  pena  y  melancolía,  poniendo  el  defecto,  no  tanto  en  la 
Imagen  como  en  el  corazón  de  la  Reina,  porque  ninguno  de  los  de  su 
arte  le  hallaba... 

^Viéndose  con  esto  el  buen  Becerra,  algo  confuso  y  no  poco  afli- 
gido, se  fué  á  decir  á  los  Religiosos  que  con  mayor  instancia  supli- 
casen á  Nuestro  Señor...  le  diese  gracia  para  acertar  en  esta  ocasión; 
todos  lo  prometieron  y  así  lo  hicieron,  ofreciendo  por  esto  los  ayunos 
de  la  Comunidad,  algunos  sacrificios  de  Misas  y  oraciones  y  particu- 
lares limosnas  y  disciplinas. 

*...  Habiéndose  acostado  Becerra  una  noche  de  invierno  con  este 
pensamiento,  le  dio  un  pesado  sueño  tras  un  vehemente  deseo  de 
pensar  sobre  la  almohada  en  el  acierto  de  la  Imagen...,  cuando,  asi 
dormido,  soñó  que  oía  una  persona  que  no  conocía,  ni  sabía  si  era 
hombre  ó  mujer,  sino  sólo  pudo  percibir  que  le  decía  estas  palabras: 
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> — Despierta,  levántate  y  vé  á  la  chimenea  y  en  ella  verás  un 
tronco  grueso  de  roble  que  se  está  quemando,  mátale  el  fuego  y  pre- 
párale, que  de  él  sacarás  la  Imagen  que  deseas. 

^Despertó  despavorido,  y  medio  turbado  se  levantó;  fué  á  la  chi- 
menea, vio  el  tronco  ardiendo  y  lo  apartó...  Luego,  otro  día,  mirán- 
dole mejor,  se  afirmó  en  esto,  porque  le  pareció  el  madero  muy  apro- 
pósito  para  el  intento,  y  así  lo  comenzó  luego  á  debastar  y  labrar,  y 
finalmente  sacó  de  él  la  mejor  cabeza  que  él  ni  otros  más  valientes 
en  el  arte  pudieran  jamás  imaginar... 

'La  llevó  á  la  piadosa  Reina  con  D.  Fadrique,  que  solo  aún  no  se 
atrevía;  mirólo  todo  bien  Su  Majestad  y  contentóle,  y  dixo  á  Becerra: 

» — Que  por  lo  bien  que  había  acertado  esta  tercera  vez,  le  perdo- 
naba la  tardanza  y  se  daba  por  muy  bien  servida,  que  ya  veía  que 
faltaba  allí  la  encarnación  de  todo  y  que  mirase  á  quién  la  enco- 
mendaba, porque  no  se  estragase  con  ella,  lo  que  tan  bueno  estaba 
y  tanto  le  había  costado. 

» — El  dixo  —  que  de  ninguno  la  quería  fiar,  sino  encarnarla  él, 
porque,  gracias  á  Dios,  de  todo  sabía»  (1). 

Sigue  la  narración  de  la  perfección  con  que  fué  pintada  y  de  cómo 
la  presentó  de  nuevo  á  la  Reina,  á  la  que  «agradó  sobremanera,  y 
le  dijo  que  mirase  cómo  se  había  de  vestir...»  Refirióle  el  escultor  las 
circunstancias  del  prodigioso  sueño,  y  añadió: 

« — Y  vea  Vuestra  Majestad  el  testimonio  de  la  verdad,  porque  en 
el  celebro  le  dexé  un  poco  de  lo  quemado.» 

En  la  visita  de  gracias  que  el  P.  Balbuena  hizo  á  Palacio,  se  trató 
del  vestido  que  á  la  imagen  había  de  ponerse,  porque,  al  parecer  de 
Becerra,  «el  ropaje  que  tenía  la  de  pincel  no  es  apropósito  para 
hacerlo  así  en  la  de  bulto»,  y  el  Provincial  dijo  á  la  Condesa  de 
Ureña: 

« — Pues  dénos  Vuestra  Señoría  su  parecer  como  juzga  que  será 
bien  vestirla. 

»Y  la  Condesa  respondió: 

» — Cierto,  que  supuesto  que  este  Misterio  de  la  Soledad  de  la  Vir- 
gen parece  que  quiere  decir  cosa  de  viudez,  que  sería  bien  se  pudiese 
vestir  como  viuda  de  la  manera  que  yo  ando...  porque  pudiese  servir 
á  Nuestra  Señora  con  un  vestido  y  tocas  como  estas  mías. 
(1)    Cap.  IV,  folio  17  y  siguientes. 
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«Conferido  todo,  y  juntamente  el  modo  como  se  pondrían  las  in- 
signias que  tenía  la  imagen  de  pincel  (á  la  cual  se  imitó  en  todo  y 
por  todo,  salvo  el  vestido  que  se  le  puso  á  la  de  bulto  como  la  Con- 
desa dixo). .. 

»...  Se  avisó  á  la  Serenísima  Reina,  suplicándola  mandase  señalar 
el  día  en  que  quería  que  la  colocación  de  la  santa  Imagen  se  cele- 
brase. 

«Señalado  el  día  que  se  había  de  colocar  y  bendecir  la  santa 
Imagen,  que  según  algunos  piensan  fué  el  día  de  la  Natividad  de  la 
Emperatriz  de  los  cielos  (8  de  Septiembre),  y  según  otros  el  domingo 
de  su  Infraoctava,  porque  es  cierto  haber  sido  antes  de  mediados  de 
Septiembre  del  año  del  Señor  de  mil  y  quinientos  y  sesenta  y  cinco; 
colgó  la  iglesia  lo  más  ricamente  que  se  pudo,  vinieron  á  ella  la  Ma- 
jestad de  la  Reina  acompañada  de  la  Serenísima  Princesa  de  Portu- 
gal, de  todas  sus  damas  con  las  demás  señoras  de  la  corte,  todos  los 
grandes  y  señores  della,  y  el  acompañamiento  ordinario  de  Sus  Ma- 
jestades y  Altezas  Reales,  no  faltando,  como  jamás  falta,  el  concurso 
popular.  Vino  asimismo  la  Capilla  Real  con  todos  los  músicos  della, 
y  para  bendecir  la  santa  Imagen...  el  limo,  y  Rdmo.  D.  Bernardo  de 
Fresneda,  de  la  Orden  de  San  Francisco,  Obispo  que  era  á  la  sazón 
de  Cuenca...  Hizo  tanto  ruido  en  la  corte  esta  fiesta,  que  en  muchos 
días  no  parece  que  podían  hablar  de  otra  cosa  en  las  conversaciones.» 

Largo  ha  sido  el  extracto,  pero  supongo  no  ingrata  la  lectura  de 
lo  sucedido  en  este  episodio  de  la  vida  del  gran  escultor.  Tan  pocas 
intimidades  sabemos  de  nuestros  artistas  antiguos  y  de  sus  obras,  que 
cuando  de  algunas  llegamos  á  tener  noticia,  parece  como  que  no  hay 
prolijidad  que  la  curiosidad  no  disculpe. 

Con  la  Virgen  de  la  Soledad  entró  en  la  Victoria  una  fuente  de 
riqueza  y  prosperidad;  la  época  de  predominio  de  la  Orden  en  Pala- 
cio pasó  pronto,  pero  tuvo  la  suficiente  duración  para  hacer  de  su 
convento  el  de  moda,  y  hay  que  ver  lo  que  esto  suponía  en  aquellos 
tiempos;  ayudaba  no  poco  á  su  auge  su  situación  inmejorable  en  el 
centro  de  Madrid,  entonces  en  vísperas  de  su  mayor  florecimiento. 
La  lonja  de  la  Victoria  es  escena  de  la  primera  de  una  de  las  mejores 
comedias  de  Tirso  de  Molina,  La  Celosa  de  sí  misma:  departen  en  ella 
el  provinciano  D.  Melchor,  á  quien  el  movimiento  de  la  corte  trae  en 
continua  admiración,  y  el  ladino  Ventura: 
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DON  MELCHOR 

¿Qué  iglesia  os  ésta? 

VENTURA 

Se  llama 
La  Victoria,  y  toda  dama 
De  silla,  coche  y  estrado 
La  cursa. 

DON  MELCHOR 

¡Bravas  personas 
Entran!  (1) 

Tanta  concurrencia  y  devoción  trajeron  por  lógico  resultado  un 
rápido  engrandecimiento  del  convento  y  grandes  variaciones  en  su 
disposición,  todo  á  la  veneranda  imagen  debido;  tanto,  que  muy 
pronto,  parodiando  cierto  célebre  verso  de  Quevedo,  pudo  decirse  de 
la  Victoria  «que  era  un  convento  pegado  á  una  capilla.» 

Ya  el  P.  Ares  desconocía  el  lugar  en  que  se  había  colocado  en  la 
primitiva  iglesia  la  Virgen  de  la  Soledad.  Dentro  de  muy  pocos  años 
se  acabó  la  nueva  iglesia  «que  fué  de  las  primeras  en  España  que  se 
hicieron  de  la  forma  que  tiene,  la  cual  han  imitado  después  casi  todas 
las  que  de  nuevo  se  han  hecho,  que  es  de  una  sola  nave  con  capillas 
á  los  lados,  todo  labrado  de  yeso  y  las  bóvedas  de  ladrillo».  «Cuando 
pasaron  el  Sacramento  á  la  iglesia  nueva,  trasladaron  también  la 
santa  imagen  á  una  de  las  capillas  del  Evangelio,  y  fué  la  tercera  en 
orden».  A  todo  esto  se  había  fundado  una  Cofradía  de  Nuestra  Señora 
de  la  Soledad,  que  á  fines  benéficos,  recogida  de  expósitos  y  socorro 
de  ajusticiados,  reunía  el  del  cuidado  y  ornato  de  la  Virgen,  é  hicie- 
ron en  dicha  capilla  «los  cofrades,  sobre  el  altar,  un  nicho  cubierto 
de  guadamacíes  negros  de  que  también  lo  estaban  las  paredes,  y  otros 
dos,  donde  colocaron  un  Christo,  arrodillado,  muy  devoto,  insignia 
de  la  misma  Cofradía,  y  en  el  otro  nicho,  la  Cruz  con  las  espadas,  in- 
signia de  la  Imagen»;  «en  el  nicho  que  decíamos  ocupaba  la  Cruz  en 
el  año  del  Señor  de  1600,  se  puso  un  Cristo,  que  llaman  del  sepulcro, 
que  había  dado  al  convento,  según  algunos  dicen,  la  misma  señora 
Reina.» 

Pero  todo  no  fué  felicidad  para  los  Mínimos.  Con  la  posesión  de  la 

(1)    Comedias  de  Tireo  de  Molina  (Bib.  de  Autores  españoles,  tomo  V,  pág.  128). 
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Soledad  no  tardaron  las  cuestiones  crematísticas  en  meterse  de  por 
medio,  y  primero  un  litigio  con  los  herederos  de  Doña  María  Laso, 
que  in  articulo  mortis  quisieron  que  echase  abajo  la  donación  de 
800  ducados  anuales  que,  tiempo  antes,  había  hecho  á  favor  de  la 
capilla,  y  después  algo  más  grave,  un  enredado  pleito  con  la  Co- 
fradía. 

Parece  desprenderse  de  los  alegatos  del  P.  Ares,  que  la  Cofradía 
no  repartía  con  el  convento  las  cuantiosas  limosnas  que  colectaba; 
hubo  en  el  asunto  muchos  dimes  y  diretes;  agrióse  la  cuestión,  y 
dieron  los  cofrades  en  la  tecla  de  reclamar  como  suya  la  imagen  de 
la  Soledad  y  todo  lo  que  le  pertenecía;  ¡considere  el  pío  lector  la 
cara  que  pondrían  los  frailes!  Presentó  la  Hermandad  como  prueba 
de  que  era  suya  la  imagen,  un  recibo  firmado  por  el  escultor  Simón 
de  Baena  (que  creo  completamente  desconocido),  en  el  que  declaraba 
haber  percibido  determinada  cantidad  por  una  imagen  de  la  Virgen 
de  la  Soledad,  hecha  por  encargo  de  la  Cofradía.  La  imagen  de  Baena, 
según  el  P.  Ares,  existía,  en  efecto,  pero  era  una  copia  en  pequeño 
de  la  de  Becerra,  encargada  por  la  Hermandad  para  que  le  sirviese 
de  insignia  en  los  entierros  á  dicho  Simón  de  Baena,  escultor  «de 
tan  poco  nombre  y  oficial  tan  mecánico,  que  todos  los  que  le  cono- 
cieron dixeron  que  no  había  hecho  poco  en  sacar  lo  que  hizo  para 
los  cofrades»;  agrega  el  mismo  escritor,  que  doró  y  pintó  la  imagen 
Gaspar  de  Hoyos. 

Los  cofrades  llevaban  su  pleito  con  gran  suerte  hasta  que  tuvie- 
ron un  lamentable  tropiezo;  hicieron  los  frailes  que  el  Juez  les  pidiese 
pormenores  de  la  imagen  que  reclamaban,  ó  ignorándolos  (aunque 
inverosímil  parezca),  dijeron  era  «toda  de  talla  por  dentro».  Con  esta 
declaración,  los  frailes  se  vieron  salvados:  ordenó  el  Juez  «que  el 
Corregidor  de  Madrid  ó  su  Lugarteniente,  acompañado  de  un  escri- 
bano, un  escultor  y  pintor,  viniese  á  este  convento,  y  con  el  recato, 
veneración  y  decencia  posible,  entrase  en  la  capilla  de  Nuestra  Se- 
ñora de  la  Soledad  y  la  hiciesen  desnudar  y  le  enviasen  testimonio 
firmado  de  todos  cómo  era  el  cuerpo  de  la  santa  imagen».  Fueron 
peritos  el  escultor  Juan  Muñoz  y  el  pintor  Antonio  Ricci  (padre  de 
Fray  Juan  y  de  Francisco);  en  5  de  Julio  de  1606  hízose  el  reconoci- 
miento con  gran  secreto.  Sentencióse,  como  era  justo,  á  favor  de  los 
frailes.  La  Cofradía  no  hubo  de  conformarse  del  todo  con  el  fallo,  y 
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á  veces  tuvo  que  suspenderse  la  procesión  anual,  por  haber  llegado 
á  noticia  de  los  Mínimos  que  los  tenaces  Hermanos  trataban  de  apo- 
derarse, á  viva  fuerza,  de  la  Virgen.  Por  fin,  hubieron  de  resignarse, 
y  en  su  hospital  de  expósitos  pusieron  una  imagen  semejante  á  la 
famosa. 

Como  la  devoción  á  la  Virgen  iba  en  aumento,  pareció  insuficiente 
la  capilla  terminada  en  1600,  y  se  pensó  en  hacer  una  iglesia  de  tres 
naves  al  lado  de  la  conventual.  «Fué  su  artífice — en  altisonante  frase 
del  pedante  Tomás  de  Oña — el  nuevo  Hermógenes  de  nuestros  siglos, 
el  maestro  Juan  Ruiz,  que  con  decir  su  nombre  excusa  todo  encareci- 
miento». Según  testimonio  del  P.  Ares,  «la  obra  costó  al  convento  más 
de  50.000  ducados»;  trasladóse  á  su  propia  capilla  la  Virgen  déla 
Soledad  el  16  de  Agosto  de  1611,  en  medio  de  fiestas  que  regocijaron 
mucho  á  la  corte,  luminarias,  danzas,  solemne  procesión  y  arcos 
triunfales  con  ingeniosos  jeroglíficos  que  serían  cosa  de  ver. 

No  pararon  aquí  las  suntuosidades  con  que  se  rodeó  á  tan  cele- 
brada imagen. 

En  1664  salió  de  los  tórculos  del  mendacísimo  impresor  Diego  Díaz 
de  la  Carrera,  gran  conocido  y  muy  poco  querido  de  los  amigos  de  los 
libros  viejos,  uno  de  los  más  ampulosos  y  disparatados  que  en  aque- 
llos felices  y  gongorinos  años  se  escribieron:  he  aquí  su  título: 

«Fénix  de  los  ingenios  que  renace  de  las  plausibles  cenizas  del 
Certamen  que  se  dedicó  á  la  venerabilísima  Imagen  de  Nuestra  Seño- 
ra de  la  Soledad  en  la  célebre  translación  á  su  sumptuosa  capilla... 
Buela  en  alas  de  la  Fama  á  diligencias  del  Lie.  D.  Tomás  de  Oña, 
Abogado  de  los  Reales  Consejos...  (y  no  copio  más,  aunque  la  por- 
tada no  acaba  tan  pronto). 

En  el  estilo  más  pintoresco  y  pedante  que  darse  puede,  hace  el 
buen  jurista  la  historia  de  nuestra  imagen  sin  añadir  dato  alguno  á 
lo  que  escribió  el  P.  Ares;  tiene  de  nuevo,  lo  que  habla  del  retablo: 
se  conoce,  que  por  parecer  pobre  al  exuberante  gusto  de  la  época, 
el  construido  en  1611  se  hizo  años  después  por  un  escultor  llama- 
do José  de  la  Torre,  por  completo  ignorado,  pero  que,  sin  embargo, 
mereció  que  el  rimbombante  Oña  escribiese  de  él  «es  uno  de  los  ma- 
yores artífices  desta  corte,  y  que  en  esta  ocasión  parece  que  se  exce- 
dió á  sí  mismo  por  excederlos  á  todos,  haciendo  la  obra  más  perfecta 
que  hasta  el  día  de  hoy  se  ha  ejecutado»  (¡¡ü).  La  describe  á  conti- 
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nuación,  y  en  verdad  que  sería  cosa  de  admirar  aquella  máquina  de 
columnas,  ángeles  de  seis  pies  de  alto>,  «niños  honestamente  desnu- 
dos, tarjetas,  hojas,  «cogollos»,  cartelas,  lazos  *et  ejusdem  furfuris  . .  > , 
que  con  su  correspondencia  y  artificio  parece  haber  resucitado  las 
antiquísimas  fábricas  de  Roma».  Pintó  y  doró  el  retablo  «un  insigne 
maestro  llamado  D.  Andrés  de  Villegas»,  tan  conocido  como  el  escul- 
tor. En  la  complicada  arquitectura  de  esto  retablo  había  lugar  para 
un  Descendimiento  de  la  Cruz:  pintura  de  «la  envidia  de  Ceusis,  la 
emulación  de  Parrasio,  el  Apeles  de  España»...  Don  Francisco 
Rizi(uü). 

Después  de  la  descripción  de  la  capilla,  viene  la  de  las  fiestas... 
que  no  es  menos  buena:  «no  hubo  toros  por  orden  superior».  Y... 

...El  19  de  Septiembre  de  1GG0  se  celebró  un  Certamen  en  la  iglesia 
del  convento;  había  once  temas  alusivos  á  la  historia  de  la  imagen 
y  sus  milagros,  en  especial  el  haberse  apagado  con  su  presencia  los 
dos  famosos  incendios  de  la  Plaza  Mayor;  acudieron  infinitos  poetas, 
Matos  Fragoso,  Zabaleta,  D.  Luis  de  TJlloa,  Montero  de  Espinosa,  Am- 
brosio de  Arce,  D.  Juan  Velez  de  Guevara,  etc.;  dio  el  vejamen  don 
Francisco  de  Avellaneda.  De  las  poesías,  publicadas  todas  por  Oña, 
es  piadoso  no  hablar...  Los  premios  eran  originalísimos,  desde  una 
pluma  de  oro  hasta  una  montera  catalana:  el  hijo  del  que  escribió 
los  trancos  de  D.  Cleofás  Leandro  Pérez  Zambullo,  de  regocijada  me- 
moria, fué  premiado  con  unas  medias... 

Después  de  tantas  grandezas  llegó  á  la  Virgen  de  la  Soledad  de 
la  Victoria  (modelo  de  todas  las  demás  de  España)  (1)  «la  época  de 
la  decadencia;  las  revueltas  y  cambios  del  pasado  siglo  la  llevaron 
á  San  Isidro,  donde  ningún  recuerdo  de  lo  que  fué  conserva;  la  me- 
moria de  sus  milagros  se  ha  perdido;  la  devoción  hoy  día  va  por  muy 
otros  caminos  que  en  lo  antiguo,  y  pocos  son  los  que  saben  que  la 
Virgen  que  sale  el  Viernes  Santo  en  el  Entierro  de  Cristo  fué  durante 
siglos  la  más  famosa  de  las  imágenes  de  la  corte  (2). 

(t)  Eq  la  iglesia  de  Santa  María  del  Camino  de  León  vi  una  copia  antigua  de 
la  Soledad  en  un  retablo  de  pinturas  del  siglo  XVI;  no  es  cosa  vulgar. 

(2)  No  fué  el  libro  de  Oña  el  último  de  los  dedicados  a  la  Soledad  de  la  Victo- 
ria en  1719;  el  Mínimo  Fr.  Francisco  de  Paula  Sopuerta  publicó  una  <Relación  his- 
tórica del  ilustre  y  milagroso  origen  de  la  copia  más  sagrada  en  su  triste  Sole- 
dad...» Es  obra  de  ningún  valor,  escandaloso  plagio  de  las  del  P.  Ares  y  de  Oña, 
á  quienes  en  muchas  ocasiones  copia  á  plana  y  renglón. 
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|  13. — La  Soledad,  de  Becerra. 

Los  antecedentes  narrados  por  los  viejos  historiadores  devotos, 
copiados  y  extractados  en  el  §  anterior  por  don  Javier  Sánchez 
Cantón,  explican  plenamente  la  popularidad  de  la  imagen  de  la  Sole- 
dad hecha  por  Becerra  y  siempre  conservada  en  Madrid.  De  la  ex- 
tensión de  su  popularidad  á  provincias  hay  testimonios,  alguno  de  los 
cuales  es  sumamente  interesante  para  la  Historia  del  Arte  Español. 

Efectivamente,  después  del  promedio  del  siglo  XVII,  Alonso  Cano, 
el  más  exquisito,  si  no  el  más  vigoroso  de  los  pintores  y  escultores  es- 
pañoles, pintó  para  la  Catedral  de  Granada  en  lienzo,  copiando  la  de 
Becerra,  la  imagen  de  la  Virgen  de  la  Soledad:  lo  declara  la  misma 
incomparable  «Guia  de  Granada»  de  D.  Manuel  Gómez  Moreno,  padre, 
que  dice  (1),  refiriéndose  á  la  capilla  de  San  Miguel,  en  la  nave  de  la 
epístola.  También  es  de  mármoles  el  retablo  colateral,  donde  se  ve- 
nera un  bellísimo  cuadro  de  Alonso  Cano,  copia  de  la  célebre  Dolo- 
rosa  esculpida,  por  Gaspar  Becerra,  tal  como  estaba  en  su  altar.  «Y 
en  seguida  adquiriría  popularidad  granadina  el  dechado  madrileño  de 
la  Virgen  de  la  Soledad,  porque  los  discípulos  de  Cano,  los  escultores 
Mena  y  Mora,  la  copiaron  en  imágenes  de  talla,  vestida  ó  para  vestir, 
con  postiza  indumentaria,  como  la  famosísima  de  la  parroquial  de 
Santa  Ana,  hecha  para  San  Felipe,  por  José  de  Mora,  en  1671,  una  de 
sus  mejores  obras,  que  la  gente  y  algunos  críticos,  Dieulafoy  entre 
ellos,  ignorando  la  fecha  documentada  posterior  á  la  muerte  de  Alon- 
so Cano,  se  empeñan  en  atribuir  al  maestro  (2).  Esta  imagen,  según 
cuenta  el  mismo  Sr.  Gómez  Moreno  (3),  tenía  primitivamente,  como 
todavía  las  tiene  la  imagen  madrileña,  las  manos  juntas  (y  levanta- 
das), mas  porque  la  ocultaban  el  rostro  (pienso  yo,  que  tan  sólo  en  las 
procesiones,  al  verla  en  alto),  se  las  pusieron  cruzadas  sobre  el  pecho 
en  1707,  «seguramente  por  el  mismo  artista»,  añade  el  Sr.  Gómez 

(1)  Página  280:  El  cuadro  de  Alonso  Cano  «fué  robado  en  1873,  más  á  poco  se 
descubrió  con  gran  júbilo  de  los  granadinos»,  dice  además  el  autor  de  la  Guía, 
año  1892. 

(2)  Véase  en  el  reciente  libro  de  Dieulafoy,  Espagne  et  Portugal,  de  la  serle 
«Ara  una  specles  mille»,  flg.  507,  reproducida  la  imagen  todavía  como  de  Alonso 
Cano. 

(3)  Guía  citada,  pág.  440. 
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Moreno,  padre:  pues  todavía  vivía  José  de  Mora  en  esa  fecha  avan- 
zada. Otros  escritores  le  citan  á  José  de  Mora  otra  repetición  de  la 
Soledad  en  el  Monasterio  de  Santa  Paula,  de  la  misma  Granada,  y  á 
Pedro  de  Mena  Medrauo,  varias  imágenes  de  ella. 

Finalmente,  como  ya  adelanté,  la  pictórica,  milagrosa  de  la  Vir- 
gen «déla  Paloma»,  de  Madrid,  hallada  en  el  siglo  XVIII,  y  muy  po- 
pular en  el  XIX  y  el  XX,  es  en  suma  un  acaso  no  último  eco  de  la 
imagen  un  tiempo  veneradísima  de  Gaspar  Becerra,  olvidada  hoy  de 
todo  el  mundo. 

He  oído  decir  que  del  convento  de  la  Victoria  fué  llevada  a  la 
Colegiata  entonces,  hoy  Catedral  de  San  Isidro,  cuando  la  france- 
sada. Si  fué  así,  no  lo  sé  yo;  pero  en  tal  caso  lo  extraordinariamente 
probable  es  que  no  fuera  definitiva  una  traslación  semejante,  y  que  al 
volver  Fernando  VII  del  destierro,  volviera  á  la  Victoria,  á  su  gran 
Capilla  de  la  Soledad,  la  un  tiempo  celebérrima  imagen,  y  que  á  la 
expulsión  de  los  frailes  hiciérase  nuevo  y  ya  definitivo  traslado  á  San 
Isidro. 

La  iglesia  de  San  Isidro  le  pudo  ofrecer  singular  capilla:  la  lujosí- 
sima (en  lo  más  barroco  y  churrigueresco),  que  estaba  en  tiempo  de 
los  jesuítas,  en  aquélla  su  iglesia  del  Colegio  Imperial,  consagrada  á 
su  santo  fundador  San  Ignacio,  edificada  en  1671, y  á  todo  lujo  reno- 
vada por  una  Borja  de  la  casa  de  los  Príncipes  de  Esquilache  en  1736. 
El  odio  á  los  jesuítas  que,  sentido  por  Carlos  III,  hizo  llevar  al  altar 
mayor  de  la  iglesia  el  cuerpo  de  San  Isidro  Labrador  para  que  se  os- 
cureciera el  recuerdo  de  San  Francisco  Javier  (antiguo  titular  del 
templo,  hoy  del  todo  olvidado  allí),  quizá  interviniera  también  en 
lograrle  á  la  capilla  más  independiente  de  la  mayor  iglesia  de  Madrid 
el  título  devotísimo  de  la  Soledad,  para  oscurecer  el  recuerdo  de  San 
Ignacio,  «fundador  y  general»,  «de  la  Compañía  real»,  «de  Jesús» 
(himno  de  los  jesuítas). 

Pero  la  Virgen  de  la  Soledad,  acaso  por  la  costumbre  de  tener  ce- 
rrada la  verja  de  esta  capilla  profunda  y  oscura,  ha  sido  olvidada 
por  el  pueblo  fiel,  reduciéndose  hoy  á  ser  la  imagen  de  Becerra  una 
de  las  procesionales  en  la  procesión  pública,  nada  magnífica  por 
cierto,  del  Viernes  Santo  madrileño. 

Y  como  el  efecto  de  la  escultura  en  la  calle,  es,  por  caso,  nada 
agradable,  aun  las  personas  curiosas  del  pasado  artístico  de  España 
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se  resistían  (al  menos  en  su  fuero  interno)  á  reconocer  en  ella  la 
obra,  famosísima  un  tiempo,  de  Gaspar  Becerra. 

Para  cerciorarme  de'la  atribución,  para  explicarme  la  causa  de 
las  dudas  y  para  dar  al  público  una  vez  reproducciones  fotográficas 
de  la  asendereada  imagen,  logré  que  se  nos  permitiera  sacarla  á 
buena  luz  y  examinarla  detenidamente;  á  la  vez  que  se  hacía  la  labor 
fotográfica,  por  fuerza  mediana,  que  puede  ver  el  curioso  lector. 

La  cabeza  está  trabajada,  en  cuanto  á  la  cara,  á  la  mascarilla,  y 
no  en  el  pelo,  que  es  pintado  sobre  la  frente:  por  si  fuera  caso  de  verse 
tanto;  las  orejas  tienen  la  forma  pero  no  todo  el  detalle  escultórico 
debido,  acabando  de  dar  la  indicación  de  que  se  concibió  siempre  la 
imagen  para  ir  tocada  y  vestida.  Dicha  cabeza  forma  una  sola  pieza 
con  el  busto  del  cuerpo,  al  parecer  (pues  era  difícil  y  desde  luego  in- 
debido é  innecesario  el  desnudar  la  imagen),  sin  redondez  alguna  de 
pecho  ni  modelado  de  espalda;  del  punto  en  que  deberían  estar  las 
caderas,  para  abajo,  no  hay  al  tacto  sino  la  «aceitera»  ó  «alcuza», 
es  decir,  la  forma  cónica,  que  da  nombre  entre  nosotros  á  las  imá- 
genes de  vestir,  también  llamadas  de  devanaderas;  aqui  no  creo  que 
devanaderas,  propiamente  dichas,  existan,  sino  que  el  busto  encaja 
sólidamente  y  rígidamente  con  el  pedestal  de  nubes,  mediante  un  ma- 
dero que  supongo  recio  y  bien  ensamblado  por  arriba  y  por  abajo;  lo 
palpable  en  esa  alcuza  ó  aceitera  es  de  cartón  en  la  mitad  delantera, 
y  de  aros  de  miriñaque  tan  solamente  en  la  otra  mitad;  sobre  ellos  y 
sobre  el  cartón  van  la  aparente  falda  y  el  manto  á  la  redonda. 

Los  brazos  y  antebrazos  están  desbastados  en  palitroques  infor- 
mes que  dan  la  medida  pero  no  la  forma  de  los  miembros  humanos; 
la  manos  en  cambio,  juntas  por  los  dedos,  trenzados  ó  engatillados  y 
después  plegados,  están  hechas  con  modelado  escultórico,  aunque 
nada  valiente  ni  perfecto.  Dichas  dos  manos  y  los  antebrazos  son  de 
una  sola  pieza  de  codo  á  codo;  en  cambio  los  brazos  son  dos  piezas, 
encajando  en  burdas  articulaciones  en  cada  uno  de  los  codos  y  en 
cada  uno  de  los  hombros:  esto  da  al  conjunto  de  las  extremidades 
superiores  una  pequeña  libertad  de  movimientos  para  poderlas  vestir 
mangas  abiertas  á  la  larga  en  los  antebrazos  (los  brazos  sólo  tienen, 
corno  invisibles,  unas  vendas). 

En  definitiva,  el  escultor  no  tuvo  que  hacer  sino  cara  y  manos, 
que  es  lo  único  encarnado. 
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La  actitud  total  ha  debido  de  ser  la  misma  que  ahora  nos  muestra 
la  imagen,  pero  cabe  que  tuviera  más  ó  menos  levantadas  las  manos 
(supuestas  las  articulaciones  de  hombros  y  codos)  y  que,  por  tanto,  las 
colocaran  más  altas  como  parece  que  las  levantaba  la  imagen  de 
José  de  Mora,  en  Granada,  imitada  de  ésta.  También  cabe  que  apare- 
ciera más  alta  ó  más  baja  de  estatura  la  Virgen,  pues  el  pedestal  de 
nubes  (con  dos  cabezas  de  serafines)  que  hoy  la  sostienen  (con  la  rigi- 
dez de  una  sola  pieza)  es  obra,  no  del  siglo  XVI,  sino  más  probable- 
mente del  XVIII;  de  la  segunda  mitad  del  XVIII  es  la  aureola  dorada 
de  rayas  (y  detalle  neo-clásico  al  reverso),  tallada  en  madera  que 
se  atornilla  al  occipucio: — atravesando  unos  ojales  del  manto  negro  y 
de  las  tocas  blancas. 

Tal  cual  la  imagen  quedó  en  ese  arreglo  del  pedestal  de  nubes,  se 
ignora  hoy  si  se  la  supone  en  pie  ó  de  rodillas:  para  estar  de  rodillas 
parece  alta  en  demasía;  para  estar  en  pie  ciertamente  que  le  falta 
estatura.  Los  textos  aportados  por  el  Sr.  Sánchez  Cantón  dan  la  expli- 
cación, que  por  lo  visto  ignoraban  los  autores  del  arreglo  del  si- 
glo XVIII.  En  la  hornacina  de  la  Victoria  no  hubiera  cabido  del  todo 
en  pie  quizá,  pero  tal  vez  así  la  creyeron  dichos  arregladores.  En  la 
hornacina  de  la  capilla  de  San  Isidro  está  á  un  lado  colocada  sin 
embargo  (á  la  derecha  mano  de  la  Virgen)  una  sencilla  cruz  grande 
que  debería  dar  de  sí,  como  consecuencia,  el  imaginar  á  la  Soledad 
adorándola  y  por  tanto  de  rodillas,  tal  cual  la  suponen  los  desempol- 
vados textos  de  antaño. 

Quedan,  pues,  para  juzgar  artísticamente  la  obra  famosa  de  Bece- 
rra, tan  solamente  las  manos  y  la  cara. 

La  una  y  las  otras  están  pintadas  de  encarnación,  suponiendo  una 
color  quebrada,  exageradamente  quebrada  y  perdida,  aunque  no 
cadavérica.  Pero  con  la  circunstancia  de  que  esa  coloración  malsana 
no  es  realista,  sino  convencional,  y  brillante,  con  un  brillo  tan  exce- 
sivo, tan  bruñido,  reluciente  y  charolado  que  da  lástima  y  repugna 
de'ver.  En  la  luz  recoleta  de  un  interior,  hiere  ese  charol  antiartís- 
tico con  el  rielar  de  las  luces  reflejadas,  haciendo  punto  menos  que 
imposible  la  reproducción  fotográfica;  pero  á  plena  luz,  y  á  luz  de  la 
calle,  en  los  días  de  procesión,  es  causa  de  que  la  imagen  parezca 
valer  nada.  Para  mí  es  indiscutible  que  semejante  encarnación  es 
una  tremenda  imitación,  en  el  3¡glo  XVIII,  de  la  también  algo  bru- 
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fiida  (pero  muy  de  otra  manera,  seguramente)  que  tendría  desde  el 
siglo  XVI,  la  escultura,  hecha  por  mano  do  Becerra,  quizá  sin  enye- 
sado previo,  y  sin  otra  capa  espesa  que  la  masa  de  color:  como  el 
Cristo  yacente  procesional  de  las  Descalzas,  que  sigo  atribuyéndo- 
le. Este,  el  color,  se  perdería  á  trechos  (como  ha  pasado  en  el  Cristo 
yacente)  y  se  debió  de  decidir  renovar  la  encarnación  en  el  si- 
glo XVIII,  cuando  ya  se  había  olvidado  nuestra  castiza  encarnación 
escultórica  mate  del  siglo  XVII.  Lo  cierto  es  que  el  charol  de  la  Sole- 
dad, además  de  su  archibruñidísima  superficie,  parece  dado  por  cha- 
roladores de  carrozas  ó  de  coches,  y  que  supone  una  capa  enyesada 
lo  bastante  espesa  para  suprimir  las  delicadezas  del  modelado. 

No  era  dado  á  ellas  Becerra,  como  artista  de  lo  colosal  y  no  de  lo 
nimio,  pero  hay  que  tener  presentes  todos  esos  datos  para  juzgar  la 
obra  suya,  suya  digo  porque  todavía  lo  es  la  de  la  Soledad.  Las 
manos,  repito  que  son  flojas;  pero  la  cabeza,  vista  de  medio  perfil,  á 
derecha  ó  izquierda  (vale  mucho  más  así  que  de  frente),  ofréce- 
nos una  realidad  de  tipo  femenil  nada  vulgar,  acaso  nada  español, 
distinguido,  fino,  aristocrático,  quizá  de  rubia,  de  raza  francesa  del 
Norte,  ciertamente  que  no  de  española  (étnicamente  española),  ni  de 
italiana;  hermosa,  sin  notas  de  la  belleza  vulgar,  y  nada  imitativa 
(por  gran  fortuna)  de  las  cabezas  femeniles  del  Buonarrotti  que  con- 
vencional, fríamente,  había  reproducido  Becerra  en  su  retablo  magno 
de  la  Catedral  de  Astorga. 

Tomando  la  cabeza  charolada  de  hoy  como  lo  que  es,  como  un 
basto  vaciado  de  la  cabeza  esculpida  por  Becerra  en  el  siglo  XVI,  se 
adivina  una  obra  de  rara  belleza  de  tipo,  y  de  tipo  humano  distin- 
guidísimo: todo  lo  contrario  de  la  vulgaridad  hispánica  en  nuestro 
Arte  cristiano  popular  y  realista.  ¡Bien  se  ve  que  Becerra  tuvo  que 
porfiar,  insistir  y  repetir  para  darle  gusto  á  aquella  Reina  francesa 
gentilísima,  hija  de  un  Valois  y  de  una  Mediéis,  que  pasó  como  un 
meteoro  por  la  Corte  de  Felipe  II.  La  mascarilla  de  la  Soledad,  bien 
lo  podemos  decir,  es  más  obra  de  la  Reina  descontentadiza,  de  Doña 
Isabel  de  la  Paz,  que  de  Gaspar  Becerra. 

La  que  he  llamado  «vulgaridad  hispánica  en  nuestro  Arte  cristia- 
no, popular  y  realista»  dio  de  sí  en  el  siglo  XVII,  y  en  el  XVIII,  imá- 
genes de  la  Dolorosa  patéticas,  demasiado  patéticas:  tan  alejadísi- 
mas de  la  serenidad  helénica,  de  la  sofrosine  ejemplarísima  del  Arte 
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clásico  puro  (no  el  heterodoxo  de  las  Niobes),  cuanto  pueda  estarlo  de 
un  polo  el  otro  polo  del  mundo.  Ignora  el  vulgo,  é  ignoró  el  Arte  po- 
pular español,  que  las  más  grandes  emociones  no  las  sienten  los  que 
lloran,  gritan  ó  plañen  dolores,  sino  las  almas  privilegiadas  que  no 
saben  llorar,  ni  menos  gritar  y  comunicar  en  charlas  sus  penas.  Y 
eso  no  (como  en  lo  clásico)  por  estoicismo  y  por  esfuerzo  preconce- 
bido ó  connaturalizado  de  la  ecuanimidad,  sino  por  la  misma  hondura 
de  la  emoción  y  la  misma  intimidad  suprema  del  sentimiento.  Gaspar 
Becerra,  á  la  tercera  tentativa,  logró  modelar  la  cabeza  de  la  Sole- 
dad, no  llorona  y  plañidera,  tampoco  fría  ó  clásica:  dolor  hondísimo 
poniendo  en  ella,  emoción  no  comunicada,  sino  íntima  y  preñadisima. 
Es  otro  de  los  grandes  aciertos  de  esa  mascarilla  sutil  que  examina- 
mos á  través  del  revoque  postizo:  de  éate  son  las  pintadas  lágrimas, 
aun  por  fortuna  escasas,  como  las  que  imagino  que  pintaría  Becerra. 
¡Menos  mal  que  en  el  siglo  XVIII  no  se  las  pensó  poner  de  verdadero 
vidrio  incrustado! 

En  definitiva  y  al  fin,  contestándome  á  mí  mismo,  á  lo  dicho  en 
el  |  5.°:  que  una  vez,  una  vez  al  menos,  Becerra,  tras  de  porfiar  y 
repetir  é  insistir,  hizo  lo  que  tan  difícil  é  insuperable  parecía  al  gran 
Velázquez:  hizo  en  verdad  una  cabeza. 

Elias  TORMO. 


ANTONIAZZO  ROMANO 


Un  prerrafaelista  pintando  para  españoles. 


Antonio  de  Aquilio,  más  conocido  por  el  nombre  de  Antoniazzo, 
pintor  cuatrocentista  romano,  discípulo  de  Melozzo  da  Forli,  apare- 
ce, por  primera  vez  en  la  Historia  del  Arte,  en  un  epigrama  que  de- 
dicaron á  su  maestro  por  haber  reproducido  la  imagen  de  la  Virgen 
atribuida  á  San  Lucas,  de  la  cual  hizo  Antoniazzo  una  copia.  Uno  y 
otro,  maestro  y  discípulo,  fueron  ensalzados  como  ventajosos  rivales 
del  pintor  evangelista. 

Por  entonces  (1464)  ya  debía  ser  Antoniazzo  maduro  en  su  arte. 
Trabajó  con  Melozzo  en  la  llamada  capilla  de  Sant' Angelo,  y  unas 
veces  asociados  y  otras  cada  uno  por  su  parte,  siguieron  sus  vidas 
artisticas  paralelamente,  hasta  1483  en  que,  habiendo  partido  Me- 
lozzo de  Roma,  se  asoció  Antoniazzo  con  Pietro  Torini,  Pier  Matteo 
di  Amelia,  Perugino  y  otros,  comenzando  desde  entonces  la  serie  do 
obras  que  le  ha  valido  un  lugar  preeminente  entre  los  cuatrocentis- 
tas italianos. 

Entre  estas  obras,  las  hay  de  un  gran  interés  para  nosotros,  por 
estar  relacionadas  con  España,  y  á  ellas  vamos  á  dedicar  el  presento 
trabajo .  

La  iglesia  de  Santa  Croce  in  Gerusalemme,  titular  del  capelo  de 
D.  Pedro  González  de  Mendoza,  Gran  Cardenal  de  España,  por  cuya 
iniciativa  se  restauró,  tiene  decorado  su  ábside  con  un  gran  fresco, 
obra  de  Antoniazzo  y  sus  discípulos,  en  el  que  de  una  manera  breve 
y  compendiada  se  representan  escenas  de  la  invención  y  exaltación 
de  la  Santa  Cruz. 
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En  la  bóveda  del  ábside  se  encuentra  Cristo  en  actitud  de  bende- 
cir, teniendo  en  la  mano  izquierda  un  libro  abierto  que  apoya  en  una 
rodilla;  está  dentro  de  una  aureola  limitada  por  querubines,  y  á  de- 
recha é  izquierda  de  ésta,  dos  grupos  formados  cada  uno  por  tres 
niños,  que  vuelan  entre  nubes  enmedio  de  un  cielo  azul  salpicado  de 
estrellas. 

Las  escenas  de  la  invención  y  exaltación  de  la  Cruz  se  desarro- 
llan en  un  paisaje  amplio,  claro  y  limitado  por  montañas. 

El  primer  grupo  á  la  izquierda,  representa  á  la  Emperatriz  Santa 
Elena  seguida  de  sus  damas  y  discutiendo  con  Judas,  el  cual  le  indica  el 
sitio  en  que  los  excavadores  están  sacando  la  Cruz. 

Sigue  á  esta  escena  la  de  los  excavadores,  de  la  que  forma  parte, 
un  grupo  de  tres  judíos  que  presencian  la  operación. 

Como  los  excavadores  habían  encontrado  tres  cruces,  la  del  Sal- 
vador y  las  de  los  dos  ladrones,  faltaba  averiguar  cuál  era  la  del 
Salvador,  para  lo  cual  Judas  colocó  las  tres  cruces  en  el  suelo,  y  vien- 
do acercarse  un  entierro  hizo  parar  al  cortejo  y  cogiendo  el  cadáver 
de  un  joven,  que  iban  á  enterrar,  lo  colocó  sobre  una  de  las  tres 
cruces  y  luego  sobre  la  otra,  y  viendo  que  el  cadáver  seguía  inmó- 
vil, lo  colocó  entonces  sobre  la  tercera  y  el  muerto  resucitó  inmedia- 
tamente, incorporándose  en  la  Cruz  (1). 

Tal  y  como  queda  descrito,  se  representa  en  el  grupo  siguiente  al 
de  los  excavadores  el  milagro  de  la  prueba  de  la  verdadera  Cruz. 

La  Cruz  está  tendida  en  el  suelo  y  sobre  ella  se  incorpora  el  jo- 
ven resucitado,  á  la  derecha  está  Judas  y  á  la  izquierda  Santa  Elena 
seguida  de  un  buen  número  de  mujeres. 

Viene  después  la  escena  central,  en  la  que  la  Emperatriz  sostiene 
la  Cruz  en  pie,  que  es  adorada  de  rodillas  por  un  Cardenal. 

Suponen  que  este  Cardenal  sea  D.  Pedro  González  de  Mendoza;  ya 
veremos  más  adelante  lo  que  esto  puede  tener  de  cierto. 

La  Cruz  que  se  alza  triunfante  en  medio  de  la  pared,  divide  el 
campo  de  acción  en  las  dos  partes  de  que  se  compone  la  leyenda. 

(1)  Otras  leyendas  dicen  que  Santa  Elena  consultó  á  San  Macario,  quien  le 
aconsejó  el  procedimiento  para  averiguar  cuál  era  la  verdadera  Cruz.  El  Año  Cris- 
tiano, supone  que  la  experiencia  se  hizo  con  una  mujer  moribunda.  De  todas  ma- 
neras, en  el  fresco  está  representada  como  queda  indicado,  es  decir,  conforme  á  la 
Leyenda  Áurea,  pues  aunque  el  cadáver  parece  al  pronto  de  una  mujer,  detenién- 
dose á  observar  muslos  y  piernas,  se  ve  que  es  un  hombre. 
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Hasta  aquí  va  descrita  la  Invención  de  la  Santa  Cruz,  resta,  pues, 
examinar  la  Exaltación  de  la  misma. 

Cuenta  la  Leyenda  Áurea,  que  Cosroes,  rey  de  Persia,  cuando  sub- 
yugó á  Jerusalén,  llevóse  la  Cruz.  El  Emperador  Heraclio  reunió  un 
ejército,  que  encontró  al  hijo  de  Cosroes  junto  al  Danubio. 

Dos  capitanes,  uno  de  cada  ejército,  establecieron  entonces  venir 
á  singular  batalla  sobre  un  puente,  siendo  la  victoria  para  el  ejér- 
cito del  capitán  vencedor. 

Esta  es,  pues,  la  escena  (la  lucha  sobre  el  puente)  que  se  represen- 
ta á  continuación  de  la  última  descrita.  A  un  lado  y  otro  del  río  se 
encuentran  ambos  ejércitos,  que  no  parecen  mostrar  gran  interés  en 
la  lucha  de  los  dos  capitanes. 

Decidida  la  victoria  á  favor  de  Heraclio,  éste  recupera  la  Cruz  y 
la  transporta  á  Jerusalén. 

Las  dos  últimas  escenas  del  fresco  son  las  que  pertenecen  A  esta 
parte  de  la  leyenda  ó  sea  á  la  llegada  del  Emperador  á  Jerusalén. 

Vese  en  primer  término  á  Heraclio  con  las  vestiduras  reales,  mon- 
tado en  un  hermoso  caballo  y  llevando  la  Cruz;  mas  un  ángel  apare- 
ce sobre  la  ciudad,  recordándole  que  Jesús,  dando  pruebas  de  humil- 
dad, entró  montado  sobre  una  pollina  y  sin  vestiduras  reales.  El  Em- 
perador escucha  las  advertencias  del  ángel;  y  efectivamente,  en  se- 
gundo término  le  representa  el  fresco  á  las  puertas  de  Jerusalén  sin 
ninguna  insignia,  á  pie  y  con  la  Cruz  á  cuestas. 

De  esta  obra,  que  generalmente  se  creía  como  de  mano  de  Pintu- 
ricchio  ó  de  cualquier  otro  maestro  úmbrico,  parece  ser  que  Anto- 
niazzo  tuvo  la  dirección,  correspondiéndole  también  gran  parte  del 
dibujo;  pero  quedando  casi  todo  el  resto  de  la  ejecución  á  cargo  de 
sus  ayudantes  y  discípulos  (entonces  muy  numerosos,  por  tener  An- 
toniazzo  muchos  é  importantes  trabajos),  la  obra  de  los  cuales  y  sus 
distintas  naturalezas  artísticas  se  dejan  bien  notar,  aun  bajo  la  mala 
restauración  que  del  fresco  se  hizo,  y  de  la  que  se  salvó  tan  sólo  una 
pequeña  parte,  que,  por  fortuna,  es  la  más  vigorosamente  ejecutada. 

Era  entonces  cuando  Antoniazzo  se  encontraba  en  toda  la  pleni- 
tud de  sus  facultades  artísticas  y  cuando  las  enseñanzas  é  influencias 
de  su  gran  maestro  Melozzo  aún  no  habían  decaído. 

Probablemente  el  dibujo  de  la  bóveda  es  de  Antoniazzo;  el  motivo 
de  los  tres  niños  volando  sobre  nubes,  se  encuentra  en  análoga  dis- 
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posición  en  el  fresco  de  Melozzo,  cuyos  fragmentos  se  conservan  en 
la  sacristía  de  San  Pedro. 

En  la  historia  de  la  invención,  se  reconoce  como  de  mano  de  An- 
toniazzo  principalmente,  el  primer  grupo  de  la  izquierda,  aquel  en 
que  la  Emperatriz  habla  con  Judas. 

En  él  nos  muestra  el  maestro  una  forma  de  técnica  y  colorido  su- 
perior á  la  que  hasta  ahora  había  manifestado.  Sus  figuras  viven  en 
una  atmósfera  de  luz  blanca,  y  los  contrastes  entre  ésta  y  la  sombra 
están  obtenidos  con  gran  sencillez  de  medios.  Por  otra  parte,  la  cons- 
trucción sólida  y  robusta  de  los  cuerpos  y  la  actitud  de  los  mismos, 
ligeramente  inclinados  hacia  un  costado  y  con  una  pierna  levemente 
doblada;  la  figura  de  Santa  Elena,  llena  de  nobleza  y  destacando  so- 
bre un  tránsito  ligerísimo  de  luz  á  sombra,  dicen  bien  claramente 
quién  fué  su  autor,  pues  todo  ello  es  peculiar  de  la  técnica  de  Anto- 
niazzo. 

Mas  en  el  gris  perla  que  se  observa  en  las  carnes  de  las  jóvenes 
que  siguen  á  la  Santa  Emperatriz,  lo  mismo  que  en  la  movilidad  y 
gentileza  de  la  más  próxima  á  ella,  al  par  que  se  guarda  semejanza 
con  las  que  aparecen  en  otras  obras  de  este  autor  (1),  se  intenta  una 
nueva  forma  y  ae  conduce  como  si  el  arte  de  Piero  della  Francesca 
hubiera  ejercido  su  influencia  sobre  Antoniazzo.  Abandona  nuestro 
pintor  las  tintas  cálidas  y  fuertes  para  usar  las  claras  y  lucientes, 
dotando  á  los  personajes  de  unas  actitudes  de  gracia  insólita;  siendo 
lo  que  más  le  relaciona  con  las  figuras  de  Piero,  la  frente  convexa, 
el  perfil  alargado  y  el  cuello  cilindrico  de  la  dama  que  se  encuentra 
á  espaldas  de  la  Emperatriz. 

Con  la  figura  de  Judas,  vigorosa  y  fuerte,  termina  en  esta  parte 
la  obra  de  Antoniazzo  y  comienza  la  de  sus  discípulos.  En  ésta  se 
manifiestan  varias  tendencias  procedentes  de  escuelas  diversas,  por 
lo  cual  es  fácil  distinguir  la  obra  de  cada  uno. 

Observando  el  grupo  de  los  excavadores,  se  aprecia  cierta  vivaci- 
dad en  el  dibujo;  los  trazos  vigorosos,  las  líneas  marcadas,  los  rostros 
huesudos,  recuerdan,  aunque  lejanamente,  algunos  tipos  del  Signo- 
relli.  A  pesar  de  la  mala  restauración,  que  ha  acentuado  el  tinte  le- 

(1)  Este  grupo  de  doncellas  tiene  cierta  relación  de  dependencia  con  las  figu- 
ras de  las  niñas  que  pintó  Antoniazzo  en  la  Anunciación  de  Santa  María  sopra 
Minerva. 


270  Antoniazzo  Romano. 

lioso  de  las  carnes  y  la  expresión  de  los  rostros,  estas  figuras  no  han 
perdido  movimiento  y  ofrecen  gran  interés. 

El  grupo  de  los  tres  judíos  que  observan  la  excavación  y  el  de  las 
mujeres  que  siguen  á  la  Emperatriz  en  el  milagro  del  reconocimiento 
de  la  verdadera  Cruz,  podrían  atribuirse  á  un  maestro  úmbrico,  que 
se  hubiese  formado  con  las  enseñanzas  del  Perugino  ó  del  Pintan - 
cchio.  Todas  estas  figuras  son  de  una  misma  mano,  y  observando  bien, 
á  través  de  la  restauración,  puede  notarse  en  todas  ellas  la  misma 
manera  de  pintar;  el  más  joven  de  los  tres  judíos,  en  la  estructura 
del  rostro,  en  la  disposición  del  cabello  y  en  la  ligereza  de  su  cuerpo, 
recuerda  á  la  joven  que,  en  el  grupo  de  las  mujeres,  cruza  sus  manos 
sobre  el  pecho.  El  maestro  úmbrico,  autor  de  estas  figuras,  debió  ser 
uno  de  los  mejores  ayudantes  de  Antouiazzo,  indudablemente  el  mis- 
mo que  pintó  la  Santa  Elena  que  contempla  el  milagro  del  recono- 
cimiento de  la  verdadera  Cruz. 

El  grupo  de  los  asistentes  á  esta  escena,  entre  los  que  se  halla 
Judas,  está  adulterado  de  tal  manera  por  el  restaurador,  que  pueden 
hacerse  en  él  pocas  distinciones;  sin  embargo,  puede  verse  que  son 
figuras  de  escaso  interés,  debidas  á  la  mano  de  un  débil  discípulo  de 
Antoniazzo. 

Encontramos  otra  vez  la  mano  del  maestro  en  la  Santa  Elena  que 
sostiene  la  Cruz  y  en  el  Cardenal  que  la  adora  arrodillado. 

Son  dos  figuras,  que  aun  bajo  la  restauración,  nos  muestran  toda 
la  cuidadosa  manera  de  pintar  de  Antoniazzo.  La  Emperatriz  es  la 
misma  figura  que  se  admira  en  el  grupo  anteriormente  atribuido  á 
este  maestro,  aunque  el  restaurador  le  haya  quitado  la  entonación 
clara  del  colorido. 

La  figura  del  Cardenal,  por  la  característica  factura  de  las  manos, 
por  el  modo  especial  de  acentuar  el  contorno  del  rostro,  puede  tam- 
bién ser  atribuida,  con  probabilidades  de  acierto,  al  maestro  romano. 

En  el  grupo  de  guerreros  que  á  la  izquierda  contempla  la  lucha 
sobre  el  puente,  se  reconoce  la  mano  del  mismo  artista  que  pintó  el 
grupo  de  los  asistentes  al  milagro  de  la  Cruz  de  Cristo.  En  esta  parte, 
como  en  aquélla,  demuestra  el  pintor  poco  conocimiento  del  dibujo, 
agrupando  las  imágenes  sin  espacio  suficiente  y  sin  darles  expre- 
sión y  vida,  En  el  paje  apoyado  en  la  alabarda  que  vuelve  la  espal- 
da al  espectador,  encontramos  un  indicio  que  le  asemeja  al  joven 
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que  Pinturicchio  colocó  en  el  fresco  de  la  iglesia  de  Santa  Maria  del 
Aracoeli. 

El  otro  grupo  de  gente  armada,  tiene  más  espacio  entre  sus  figu- 
ras, siendo  éstas  más  vivas  de  color,  más  juveniles,  algunas  de  las 
cuales  con  el  cabello  largo  se  aproximan  á  la  manera  de  Pinturicchio. 

Vuelve  á  manifestarse  el  pincel  de  Antoniazzo  en  la  cabeza  del 
viejo  que  se  encuentra  detrás  de  la  imponente  figura  de  hombre  que 
está  más  cerca  de  los  guerreros,  la  cual,  llena  de  expresión  y  de  fe, 
nos  muestra  la  misma  finura  de  técnica  y  lucidez  de  color  que  se 
admiran  en  el  primer  grupo  del  fresco. 

Ha  surgido  la  duda,  entre  los  escritores  que  de  esta  obra  se  han 
ocupado,  acerca  de  quién  es  el  Cardenal  que  ordenó  la  pintura  del 
fresco,  que  debe  ser  el  representado  en  el  mismo. 

Besorzi  Schmarsow  y  Diego  Angelí,  opinan  que  fué  D.  Bernardino 
de  Carvajal,  el  sucesor  de  Mendoza  en  el  titulo  de  Santa  Croce.  María 
Ciartoso,  en  una  monografía  sobre  el  fresco  (1),  de  la  que  nosotros 
hemos  deducido  esta  descripción,  opina  que  el  fresco  fué  mandado 
pintar  por  Mendoza  y  que  el  retrato  del  Gran  Cardenal  de  España  es 
el  que  figura  á  los  pies  de  la  Cruz. 

Sin  asegurar  que  éste  sea  Carvajal,  tenemos  motivos  para  supo- 
ner que  no  sea  Mendoza. 

El  Cardenal  Mendoza  había  nacido  el  día  de  la  invención  de  la 
Cruz,  y  era  tan  devoto  de  ésta,  que  se  cuenta,  que  donde  quiera  que 
veía  una  cruz  se  arrodillaba  entonando  la  antífona.  Por  eso,  al  reci- 
bir la  púrpura  cardenalicia  se  le  nombró  bajo  el  título  de  Cardenal  de 
Santa  Croce  inGerusalemme,  tomando  á  su  cargo  el  restaurar  la  igle- 
sia de  este  nombre.  Mas  no  pudiendo  el  Cardenal  encargarse  de  ello, 
encomendó  la  fábrica  del  suntuoso  templo  á  su  sobrino  el  Conde  de 
Tendilla,  y  cuando  éste  se  volvió  á  España,  quedó  la  obra  á  cargo 
de  D.  Bernardino  de  Carvajal. 

La  Crónica  del  Gran  Cardenal  de  España,  dice  que  en  2  de  Enero 
de  1492,  antes  de  que  el  edificio  se  concluyese,  se  descubrió  y  halló  el 
título  de  la  Santa  Cruz  que  allí  había  escondido  Santa  Elena.  María 
Ciartoso  cree  que  este  descubrimiento  fué  la  causa  de  que  se  represen- 
tase en  el  fresco  la  leyenda  de  la  invención  de  la  Cruz;  si  así  fuese,  el 

(1)  María  Ciartoso.  Note  su  Antoniazzo  Romano.  En  la  Revista  italiana 
L'Arte  di  AdolfoYenturi.  (Año  XIV,  fafc.  I,  Febrero  1911.) 
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Cardenal  que  en  ella  figura  no  seria  Mendoza,  porque  en  aquella  fe- 
cha estaba  en  Granada. 

En  la  crónica  citada,  se  dice  que  más  tarde,  Gil  González  Dávila 
«vio  la  iglesia  de  Santa  Cruz  que  labró  el  Cardenal  Mendoza  y  que 
está  ricamente  labrada  y  que  son  dorados  sus  techos,  con  muchos  es- 
cudos de  sus  armas»,  sin  que  nombre  para  nada  los  frescos. 

Por  otra  parte  hemos  estudiado  todas  las  figuras  que  representan 
al  Cardenal  Mendoza  con  probabilidades  de  ser  retratos:  los  de  su  se- 
pulcro, el  de  Santa  Cruz  de  Toledo  y  el  pintado  por  Juan  de  Borgoña, 
que  se  puede  ver  en  la  sala  capitular  de  Toledo,  y  en  todos  ellos  se 
ve  un  rostro  redondeado  y  una  nariz  recta,  que  contrasta  notable- 
mente con  el  perfil  aguileno  de  la  figura  de  Santa  Croce. 

Además,  D.  Bernardino  de  Carvajal  fué  el  que  sucedió  en  1495  á 
Mendoza  en  el  título  de  Santa  Croce. 

En  la  Histoire  des  Papes  (1)  se  dice  que  los  frescos  de  Santa  Croce 
fueron  encargados  por  D.  Bernardino  de  Carvajal,  si  bien  supone  que 
el  autor  de  ellos  sea  Pinturicchio,  el  cual  habia  con  anterioridad  pin- 
tado las  de  Santa  María  del  Popólo  por  encargo  de  los  Cardenales  de 
la  Rovere  y  Costa. 

Esto,  unido  á  que  casi  desde  el  principio  dirigía  las  obras,  es  un 
indicio  para  pensar  que  sea  él  el  retratado;  mas  sólo  para  pensarlo, 
pues  no  conociendo  ningún  retrato  del  Purpurado  extremeño,  suspen- 
demos todo  juicio  hasta  encontrar  términos  de  comparación,  pero 
siempre  en  la  creencia  de  que  el  retratado  en  el  ábside  de  Santa  Cro- 
ce in  Gerusalemme,  no  es  el  Gran  Cardenal  de  España  D.  Pedro 
González  de  Mendoza. 

En  la  Revista  italiana  L 'Arte  di  Adolfo  Venturi,  se  publicó  hace 
anos  (2),  bajo  el  título  de  «Un  dipinto  di  Antoniazzo  Romano  á  Ma- 
drid» y  firmado  por  Schmarsow,  un  estudio  sobre  un  tríptico  que  se 
conserva  en  el  Museo  Arqueológico  Nacional,  cuyo  estudio  traducido 
dice  como  sigue: 

«En  el  Museo  Arqueológico  de  Madrid  se  encuentra  un  tríptico  de 
Antoniazzo  Romano,  que  hasta  el  presente  no  le  había  sido  atribuido. 

(1)  Pastor,  Hist.  den  Pap.,  t.  V,  318.  —  Luetzow,  Kunstschaize,  pág.  432.  — 
Crowe-Cavalcaselle,  t.  IV,  pág.  273. 

(2)  Marzo-Abril,  1911.  Año  XIX,  fase.  11. 
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El  único  catálogo  de  Guía  existente,  titulado  «Una  visita  al  Museo 
Arqueológico  Nacional,  por  Francisco  Alvarez  Ossorio,  Madrid  1910», 
lo  menciona  á  la  página  59,  sin  que  por  lo  demás  indique  la  escuela 
á  que  pertenece  la  obra,  si  bien  el  autor  del  catálogo  parece  recono- 
cer su  origen  italiano. 

«Tríptico  pintado  en  tabla— dice  el  catálogo, — lleva  representado 
al  Salvador  San  Juan  Bautista  y  San  Pedro.  Procede  del  Ministerio 
de  Fomento.  (Siglo  XVI)»  (1). 

Este  término  cronológico  correspondería  al  carácter  de  la  obra, 
si  esta  fuera  española;  pero  reconocida  como  original  de  un  pintor 
italiano,  es  preciso  trasladarla  á  la  segunda  mitad  del  siglo  XV,  ó 
con  más  precisión  entre  los  años  1475  y  1500.  La  descripción  del 
tríptico,  que  lleva  en  el  inventario  el  número  1.934,  no  está  completa. 
Mide  0'94  metros  de  altura  por  0'6G  de  ancho,  en  la  tabla  del  medio, 
yO'33  en  cada  una  de  las  puertas.  Estas  están  pintadas  por  los  dos 
lados,  siendo  en  el  de  dentro  donde  están  las  dos  figuras  de  los  santos 
mencionados;  al  cerrarse  las  puertecillas  ocultan  la  imagen  del  Re- 
dentor. E9  un  tríptico  portátil,  para  la  oración,  como  un  verdadero 
icono  del  Salvador. 

La  parte  media  muestra  al  Cristo  de  medio  cuerpo,  que  se  alza  de- 
trás de  un  antepecho,  sobre  el  cual  está  pintada  una  cinta  azul  que, 
en  letras  doradas,  lleva  la  inscripción: 

SPECIOSVS  FORMA  PRE  FILIIS  HOMINVM 


(1)  El  tríptico  procede  del  Museo  Nacional  de  la  Trinidad,  en  cuyo  local  se  es- 
tableció más  tarda  el  Ministerio  de  Fomento.  En  el  cCatálogo  provisional,  historial 
y  razonado  del  Museo  Nacional  de  Pinturas,  por  D.  Gregorio  Cruzada  Villaamil, 
Subdirector  que  fué  del  mismo  Museo»  (Madrid,  1865),  se  cataloga  y  describe  ex- 
tensamente el  tríptico,  con  el  número  1.685  en  la  página  209,  dando  las  medidas  de 
88  por  63  para  la  tabla  central  y  94  por  35  para  cada  una  de  las  portezuelas. 

El  Sr.  Cruzada  Villaamil  desconocía  la  procedencia  de  la  obra;  pues  no  la  dice, 
á  diferencia  de  otros  muchos  casos,  pero  probablemente  no  puede  proceder  sino  de 
conventos  de  frailes  de  las  provincias  de  Madrid,  Toledo,  A.vila,  Segovia,  de  donde 
parece  que  procedían  las  demás  obras  reunidas  en  el  Museo  de  la  Trinidad.  El  se- 
ñor Cruzada  Villaamil  supone  á  ésta  de  Escuela  española  primitiva;  pues  en  esa 
parte  de  su  catálogo  la  incluye  como  última  pieza  de  ella.  Dice  determinadamente 
además:  «Época:  primer  tercio  del  siglo  XVI». 

En  la  descripción  tampoco  define  cuál  es  la  Santa  representada,  pero  cree  que 
el  animal  á  sus  pies  es  una  loba. 
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Lo  cual  pone  aquí  de  manifiesto  una  influencia  del  ideal  del  Rena- 
cimiento, que  imagina  á  Jesucristo  como  el  más  bello  de  los  hombrea, 
al  contrario  del  ideal  ascético  del  período  gótico.  El  rostro  está  pin- 
tado de  frente  y  con  perfecta  regularidad.  Un  vestido  purpúreo,  or- 
lado de  oro  en  el  escote,  y  un  gran  nimbo  con  cruz  roja,  hacen  re- 
saltar el  busto  sobre  el  fondo  dorado.  Las  facciones,  aunque  no  expre- 
san majestad,  son  serias  y  dignas,  algo  indolentes,  casi  inertes,  de  una 
íntima  calma,  como  para  acercarse  más  á  la  serenidad  del  Eterno.  De 
este  modo,  la  cabeza  presenta  la  mayor  semejanza  con  los  tipos  de 
santos  ejecutados  en  Roma  por  los  escultores  contemporáneos,  como 
Paolo  Romano  y  sobre  todo  Andrea  Bregno,  del  que  especialmente 
quiere  recordar  el  altar  marmóreo  para  Rodrigo  Borgia  en  Santa 
María  del  Popólo;  de  donde  se  deduce,  que  el  pintor  del  tríptico  debe 
ser  también  un  romano,  bien  de  nacimiento  ó  bien  de  derivación  artís- 
tica, y  debe  tener  relación  con  el  ideal  y  la  constante  tradición  de  la 
Ciudad  Eterna. 

El  conjunto  del  busto,  cubierto  hasta  la  mitad  por  el  antepecho, 
y  de  las  figuras  enteras  pintadas  en  las  puertas;  la  proporción  de 
éstas,  respecto  á  la  media  figura  de  Cristo,  que  proviene  de  una  anti- 
gua tradición  medioeval,  nos  indican  bien  claramente  al  autor;  pues 
e3a  es  la  conocidísima  manera  de  Antoniazzo  de  Aquilio,  pintor  ro- 
mano contemporáneo  de  Melozzo  da  Fprli,  Domenico  Ghirlandajo, 
Píetro  Perugino  y  Bernardino  Pinturicchio,  que  vivieron  bajo  los  pon- 
tificados de  Sixto  IV,  Inocencio  VIII  y  Alejandro  VI  (Rodrigo  de 
Borgia) . 

A  la  derecha  del  Redentor  se  ve  á  San  Juan  Bautista  cubierto  de 
pieles  con  una  cruz  roja  en  la  mano  y  la  cinta  con  la  inscripción: 
ECCE  AGNVS  DEL  A  la  izquierda  está  San  Pedro  con  las  llaves  y  la 
inscripción:  TV  ES  XPS  FILIVS  DEI  VIVÍ,  lleva  una  túnica  azul  y 
un  manto  gris  violado. 

En  el  lado  exterior,  á  la  izquierda,  está  San  Juan  Evangelista,  el 
joven  apóstol  predilecto  del  Señor,  con  un  manto  rojo  forrado  de 
amarillo  y  sin  característica  especial.  A  la  derecha  está  una  joven 
mártir  con  la  palma  y  el  libro  y  á  ;sus  pies  un  osezno  manso  y  tran- 
quilo. Lleva  un  vestido  rojo  carmín  y  un  manto  ultramar,  ya  un  poco 
verdoso,  bajo  el  cual  apunta  una  manga  verde-clara  del  corpino,  que 
se  abre  hacia  el  codo,  dejando  apuutar  una  camisa  blanca. 
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En  los  escudos  de  las  puertas,  aunque  algo  amortiguados  en  el 
color,  se  puede  reconocer  en  el  medio  un  árbol,  al  pie  del  cual  se  ven 
dos  blancas  lises  heráldicas.  Pertenece  este  escudo  al  propietario,  un 
Prelado  español  que  encargó  al  pintor  este  retablo  en  Roma  lleván- 
doselo después  á  España. 

El  resto  del  tríptico  está  maravillosamente  conservado,  y  sin 
duda  pertenece  á  las  obras  más  cuidadosas  de  Antoniazzo,  al  cual 
debe  ser  atribuido  necesariamente.  Por  la  finura  y  la  distribución 
cuidadosa  de  loa  colores,  por  el  estilo,  el  decorado  y  los  tipos  de  los 
rostros  debe  pertenecer  al  tiempo  de  su  apogeo,  en  el  que  predomina- 
ba el  gusto  del  arte  úmbrico;  pero  son  los  modelos  de  (Ihirlandajo 
y  de  Fiorenzo  di  Lorenzo  los  que  han  influido  especialmente  en  el 
tríptico,  tanto  como  los  de  Melozzo  da  Forli,  junto  al  cual  había  tra- 
bajado Antoniazzo  en  tiempos  de  Sixto  IV. 

Entre  las  obras  más  parecidas  á  ésta,  podemos  citar:  el  Altar 
Mayor  de  San  Francisco,  de  Subiaco,  y  la  Tabla  de  la  Anunciación, 
de  la  Capilla  de  la  Confraternitá  en  Santa  María  sopra  Minerva. 


Descripción  tan  acabada  del  tríptico  del  M.  A.  N.,  ahorra  todo 
comentario. 

Sólo  hemos  de  advertir  que,  por  un  error  de  las  notas  de  Schmar- 
sow,  la  mártir  de  la  derecha  no  tiene  las  mangas  verde-claro,  sino 
rojas,  como  el  resto  del  vestido,  y  éstas  están  ceñidas  en  la  muñeca  y 
no  se  abren  hacia  el  codo.  El  trozo  blanco  que  asoma  detrás  del  codo, 
no  es  la  camisa,  sino  el  forro  del  manto.  Respecto  á  la  santa  mártir 
que  se  encuentra  en  la  parte  exterior  de  la  puertecilla  izquierda, 
parece  ser  Santa  Colomba  de  Lena. 


En  la  iglesia  de  San  Salvatore  in  Lauro,  en  Roma,  á  la  que  está 
anejo  el  Sodalizio  dei  Piceni,  se  encuentra  otra  obra  interesantísima  de 
Antoniazzo  Romano,  que  tiene  para  nosotros  doble  interés,  por  haber 
venido  á  declarar  la  paternidad  de  la  Madonna  prerrafaelista  que  se 
conserva  en,  nuestro  Museo  del  Prado. 

El  cuadro  de  San  Salvatore  es  un  lienzo  de  133  centímetros  de 
alto  por  88  de  ancho,  en  el  que  está  pintada  al  temple  la  Virgen 


2/6  Anloniasao  Romano, 

María,  sentada  en  un  trono  lapídeo  en  forma  de  hornacina  y  ornado 
con  volutas. 

La  Virgen,  austera  y  grave,  tiene  sentado  sobre  sus  rodillas  al 
niño  Divino  en  actitud  de  bendecir,  con  la  diestra  en  alto,  mientras 
que  con  la  izquierda  se  apoya  ligeramente  en  la  mano  de  su  madre, 
la  cual,  con  gentil  delicadeza,  sujeta  levemente  con  su  derecha  el 
cuerpecito  del  niño. 

La  Virgen  viste  una  túnica  roja  de  pliegues  profundos,  con  escote 
cuadrado;  el  manto  está  cerrado  y  prendido  sobre  el  pecho  por  un 
botón  en  forma  de  rosa;  va  ornado  por  una  trencilla  de  oro  en  la  par- 
te superior,  y  en  la  inferior  por  unas  letras  cúficas,  entre  las  cuales 
se  lee  á  la  derecha  Antonius pinxit,  y  á  la  izquierda  pin.rít  1494. 

El  rostro  de  la  Virgen  tiene  un  aspecto  serio,  con  los  ojos  ligera- 
mente entornados;  sus  labios  son  fiuos  y  pequeños  y  están  levemente 
cerrados.  El  cuerpo  tiene  un  ligero  abandono,  que  se  manifiesta  en  la 
suave  curvatura  de  la  espalda  y  en  la  posición  de  la  mano  izquierda 
abandonada  sobre  las  rodillas;  en  cambio  el  niño  se  nos  muestra  lleno 
de  una  vivacidad  y  una  gracia  infantil,  manifestada  en  sus  bellos 
ojos  redondos  y  alegres. 

El  color  de  estas  figuras  es  terroso;  mas  observando  bien  de  cerca 
el  cuadro,  se  aprecia  en  los  rostros  y  sobre  los  labios  un  ligero  rosa- 
do, y  en  algunos  puntos  una  preparación  verde. 

La  obra  ha  sufrido  una  restauración;  el  fondo  se  encuentra  hoy 
completamente  repasado  á  grandes  pinceladas,  siendo  la  parte  ma- 
yormente maltratada  la  inferior,  sobre  todo  en  el  pedestal,  donde  se 
lee  la  inscripción:  SANCTA  MARÍA  DELLE  GRATIAE.  Las  figuras 
de  la  Virgen  y  el  niño,  si  no  se  libraron  de  la  restauración,  fueron  re- 
tocadas con  más  cuidado.  Ei  cuerpecito  del  niño  está  reforzado  en  su 
contorno,  y  en  la  parte  inferior  del  rostro  de  ambos  se  notan  se- 
ñales evidentes  del  repintado. 

La  atribución  de  este  cuadro  al  Pollaiolo,  sólo  porque  el  artista  se 
firma  Antonius  y  porque  en  el  año  1494  el  Pollaiolo  se  encontraba  en 
Roma,  no  es  sostenible,  porque  en  la  obra  que  venimos  describiendo 
faltan  todas  las  características  de  la  manera  de  este  pintor,  presen- 
tando, por  el  contrario,  clarísima  relación  con  la  de  Antoniazzo. 

El  rostro  de  María  es  el  do  casi  todas  las  Madonnas  de  nuestro  pin- 
tor; la  cabeza  inclinada  hacia  un  hombro  y  el  rostro  ensanchado 
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hacia  los  pómulos,  que  poco  á  poco,  pero  sensiblemente,  va  sutilizán- 
dose y  apuntándose;  las  cejas  altas,  la  boca  estrecha,  próxima  á  son- 
reír, son  características  de  los  rostros  que  en  sus  Vírgenes  pintaba 
Antoniazzo  Romano. 

El  niño  conserva  aún  un  recuerdo  del  arte  de  Melozzo,  en  la  dul- 
zura del  rostro  y  los  cabellos  que  caen  guarneciéndole  el  rostro  y 
hechos  á  punta  de  pincel.  En  la  construcción  del  cuerpo,  recuerda 
perfectamente  el  de  la  Madonna  della  Rota,  de  la  Pinacoteca  Vaticana. 

El  fresco  del  Museo  del  Prado,  á  que  hemos  hecho  referencia,  no 
Bolo  admite  la  comparación  con  la  que  acabamos  de  describir,  sino 
que  también  es  paralelo. 

Prescindiendo  de  lo  repintado,  que  en  esta  obra  ha  hecho  estra- 
gos lamentables,  de  los  postizos  y  desconchados,  se  aprecian  mucho 
mejor  las  relaciones  que  guarda  con  la  Madonna  de  San  Salvatore  in 
Lauro. 

El  mismo  trono  lapídeo  en  forma  de  hornacina,  sirve  de  asiento  á 
la  Virgen,  que  viste  una  túnica  rosada  y  está  cubierta  de  un  manto 
azul,  sobre  el  que  se  notan  los  restos  de  algunas  estrellas,  lo  mismo 
que  en  la  anterior. 

El  niño  está  en  pie,  siendo  esta  una  actitud  que  le  diferencia  de 
el  del  cuadro  San  Salvatore,  y  la  Virgen,  en  vez  de  sujetarle  con  la 
delicadeza  que  en  éste  se  observa,  le  sostiene  apoyando  la  mano 
derecha  sobre  el  pecho. 

Por  lo  demás,  la  Virgen  tiene  el  mismo  tinte  de  seriedad,  con  los 
ojos  bajos,  los  labios  finos  y  la  cabeza  inclinada,  y  el  niño  la  misma 
belleza  infantil  y  la  misma  gracia  en  la  actitud. 

El  trono  es  igual,  sólo  faltan  las  volutas  que  en  la  parte  superior 
ornaban  al  del  Sodalizio,  pero  hay  indicios  para  suponer  que  falten  á 
causa  del  repintado.  También  dentro  del  trono  se  notan  incorreccio- 
nes de  perspectiva,  que  con  seguridad  obedecen  á  la  misma  causa. 

Por  último,  sobre  el  trono  se  ven  dos  ángeles  que  sostienen  una 
corona;  pero  están  repintados  en  tales  términos  que  es  muy  difícil 
adivinar  su  primitivo  estado. 

En  el  rostro  de  la  Virgen  y  en  el  del  niño  también  el  pincel  del 
restaurador  cometió  adulteraciones,  pintándole  los  labios  de  un  color 
rojizo. 

Esta  obra,  en  un  principio,  fué  atribuida  á  Pietro  dello  Spagna 
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ó  á  otros  maestros  úmbricos,  por  la  gran  semejanza  que  tuvieron  la 
escuela  úmbrica  y  la  romana. 

No  faltó  quien  entreviese  en  ella  el  pincel  del  Pinturiechio;  más 
tarde  el  Sr.  Tormo  indicó  que  pudiera  ser  de  Antoniazzo  Romano, 
siendo  esta  la  primera  vez  que  se  habló  en  España  de  este  pintor. 

En  aquella  fecha  no  se  tenía  noticia  de  que  la  Madonna  de  San 
Salvatore  fuera  de  Antoniazzo;  hoy  que  se  tienen  más  términos  de 
comparación,  puede  atribuirse  el  fresco  del  Museo  del  Prado  si  no 
á  Antoniazzo  á  su  escuela. 

Por  otra  parte,  y  aun  prescindiendo  de  la  Virgen  de  San  Salvatore, 
la  del  Prado  admite  la  comparación  con  otras  de  Antoniazzo,  y  entre 
ellas,  muy  principalmente,  con  la  Madonna  della  Rota,  de  la  Pinaco- 
teca Vaticana. 

Para  terminar  este  breve  resumen  de  las  obras  de  Antoniazzo 
Romano  que  se  relacionan  con  España,  réstanos  citar  el  cuadro  de 
La  Anunciación,  en  Santa  María  sopra  Minerva,  en  Roma,  en  el  que 
está  representado  el  Cardenal  español  acompañando  á  unas  niñas 
que  van  á  recibir  su  dote  de  manos  de  la  Virgen,  cual  era  el  objeto 
de  la  Cofradía  de  la  Anunziata,  fundada  por  el  caritativo  Purpurado. 

Las  figuras  de  este  cuadro  se  destacan  sobre  un  fondo  dorado  y 
parece  ser  que  en  este  cuadro  intentó  Antoniazzo  traducir  la  Anun- 
ciación del  Pantheon,  pintada  por  su  maestro  Melozzo. 

En  la  parte  superior  izquierda  está  el  Padre  Eterno,  de  medio 
cuerpo,  sobre  nubes  y  en  actitud  de  bendecir.  La  Virgen  se  encuen- 
tra arrodillada  al  pie  de  un  atril,  y  sin  acercarse  al  ángel  anunciador, 
entrega  con  la  mano  derecha  una  bolsita  que  contiene  la  dote  á  tres 
jovencitas  que  hasta  ella  conduce  el  Cardenal  Torquemada. 

Tanto  las  jóvenes  como  el  Cardenal  se  encuentran  pintadas  en 
escala  más  pequeña. 

El  ángel,  que  con  la  mano  derecha  señala  al  Padre  Eterno,  está 
menos  inclinado  que  el  de  Melozzo,  pero  se  aproxima  á  él  por  el 
perfil.  En  la  mano  derecha  lleva  una  vara  de  azucenas. 

Esta  pintura  fué  primeramente  atribuida  á  Fra  Angélico  y  más 
tarde  á  Benozzo  Gozzoli;  hoy  se  sabe,  poB  la  comparación  con  otras 
obras  y  por  las  relaciones  que  tiene  con  las  de  Melozzo,  que  es  debida 
á  Antoniazzo  Romano. 
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Como  hemos  indicado,  el  asunto  de  colocar  las  tres  niñas  con  el 
Cardenal  Torquemada  en  este  cuadro,  obedece  á  quererse  conmemo- 
rar en  él  el  objeto  de  la  Cofradía  de  la  Anunziata,  fundada  por  dicho 
Purpurado  español,  tan  caritativo  que,  según  sus  biógrafos,  casi 
todas  las  rentas  de  sus  cargos  las  invertía  en  fines  semejantes. 

*  *  * 

Ya  que  en  el  transcurso  de  este  trabajo  ha  surgido  el  nombre  de 
D.  Bernardino  de  Carvajal,  con  alguna  probabilidad  de  ser  el  retra- 
tado en  Santa  Croce  en  Gerusalemme,  por  Antoniazzo,  es  cosa  de 
divagar  un  poco,  para  poner  en  claro  algunos  puntos  borrosos  de  la 
vida  de  este  Purpurado  extremeño,  ya  que  muchos  escritores  nos 
le  han  presentado  únicamente  como  un  ambicioso  insaciable,  revol- 
toso, amigo  del  lujo  y  la  disipación,  olvidándose  en  cambio  de  su 
laboriosidad  y  del  amor  que  tuvo  á  su  Patria,  á  la  que  sirvió  con  to- 
das las  fuerzas  de  su  indómita  energía  y  su  preclaro  talento. 

A  pesar  de  sus  defectos,  fué  apreciado  por  las  figuras  más  salien- 
tes de  su  época  y  mereció  la  confianza  de  los  Reyes  Católicos,  del 
Cardenal  Mendoza  y  más  tarde  Cisneros,  los  cuales  le  encomendaron 
las  empresas  más  difíciles  de  la  diplomacia  (1). 

Nació  D.  Bernardino  de  Carvajal  en  la  ciudad  de  Plasencia,  en  el 
dia  8  de  Septiembre  de  1456,  y  no  en  Cáceres,  como  algunos  han  su- 
puesto. 

Por  consejos  de  su  tío  el  Cardenal  D.  Juan  de  Carvajal,  trasladóse, 
cuando  contaba  once  años,  á  Salamanca,  en  cuyaUniversidad  estudió 
Artes  y  Teología,  con  tal  aprovechamiento,  que  en  un  corto  espacio 
de  tiempo  (1472,  1480),  adquirió  los  títulos  de  Bachiller,  Licenciado  y 
Maestro,  siendo  nombrado  al  año  siguiente  de  obtener  este  último, 
Rector  de  aquel  Centro  Universitario. 

Con  objeto  de  ampliar  sus  conocimientos,  inmediatamente  (1482) 

marchó  á  Roma,  protegido  por  el  Gran  Cardenal  de  España,  del  que 

( 1)  E!  M.  I.  Sr.  D.  Eugenio  Escobar  Prieto,  D¿án  de  la  Santa  Iglesia  Catedral  do 
Plr.sene'a,  publicó  en  1909,  en  la  Revista  Archivo  Extremeño,  una  monografía  so- 
bre D.  Bernardino  de  Carvajal  (brillante  como  suya),  en  la  que  se  ponen  en  claro 
¡as  altas  dotes  de  virtud,  ciencia  y  laboriosidad  del  Purpurado  extremeño,  sin  que 
per  ello  deje,  con  una  imparcialidad  admirable,  de  s:ñalar  sus  defectos.  Recomen- 
damos al  lector  el  trabajo  del  Sr.  Escobar,  en  el  que  encontrará  más  amplios  datos, 
debidos  á  un  detenido  estudio  hecho  cou  el  buen  sentido  que  resplandece  en  todas 
las  obras  de  este  señor. 
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había  sido  familiar  (1),  y  con  encargo  de  solucionar  varios  asuntos, 
lo  cual  llevó  á  cabo  con  éxito. 

Entonces  fué  cuando  el  Conde  de  Tendilla,  hermano  de  Mendoza,  • 
que  estaba  en  Roma  encargado  de  la  reconstrucción  de  la  iglesia  de 
Santa  Cruz,  viendo  en  buenas  manos  los  asuntos  del  Cardenal,  vol- 
vióse á  España,  quedando  Carvajal  con  la  continuación  de  la  obra. 

Carvajal  desplegó  desde  el  primer  momento  una  actividad  asom- 
brosa. Adelantaron  las  obras  de  Santa  Cruz,  prosperaron  los  negocios 
de  su  protector,  relacionados  con  la  Corte  de  España,  y  comenzó  á 
brillar  por  su  talento;  siendo  uno  de  los  primeros  pasos  con  que  hizo 
notar  su  superioridad,  el  elegante  y  erudito  discurso  pronunciado  en 
la  Capilla  Pontificia,  en  Enero  de  1474,  delante  del  Papa  Sixto  IV,  y 
que  mereció  ser  impreso  dos  años  más  tarde  (2). 

Tantos  méritos  hizo,  y  tan  decidida  era  la  protección  de  los  Reyes 
Católicos  y  del  Cardenal  Mendoza,  que  el  Papa  Inocencio  VIII  le  en- 
vió de  Nuncio  á  España  (1487),  en  la  firme  inteligencia,  de  que  loa  ne- 
gocios de  la  Santa  Sede  habían  de  prosperar  en  la  Corte  de  los  Reye3 
Católicos. 

Mas  si  el  Papa  confiaba  y  necesitaba  de  Carvajal  en  España,  no 
menos  confiaban  y  necesitaban  de  él  en  Roma  los  Reyes  Católicos. 
Así  es,  que  al  año  siguiente,  después  de  haber  sido  nombrado  Obispo 
de  Astorga,  volvió  á  Roma  con  el  título  de  Embajador  cerca  de  la 
Santa  Sede. 

Más  tarde  fué  trasladado  al  Obispado  de  Badajoz,  y  escribió  des- 
de Roma  á  los  Reyes,  para  que  le  admitiesen  la  renuncia  de  uno  de 
los  dos  cargos,  prueba  concluyente  de  no  ser  su  ambición  tan  desme- 
dida como  algunos  opinan.  Denegadas  ambas  peticiones,  continuó  en 
Roma,  siendo  uno  de  los  personajes  más  influyentes  de  la  Corte 
Pontificia. 

Al  morir  Inocencio  VIII,  Carvajal  fué  el  designado  para  dirigir  al 
Sacro  Colegio  el  discurso  de  costumbre  antes  de  entrar  en  Cónclave, 
en  el  cual  expuso,  en  términos  graves,  la  triste  situación  de  la  Igle- 
sia, conjurando  á  los  Cardenales  para  remediarla  con  una  elección 
prudente  (3). 

(1)    Salazar  y  Mendoza  (Crónica  del  Gran  Cardenal  de  España). 

(ü)    Eugenio  Escobar:  Obra  citada. 

(•'¡)     «Bernardinus  Carvajal  Pacensis  Episcopus,  vir  doctus,  ac  Regís  Hispaniae 
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Continuó  después  Carvajal  desempeñando  su  cargo  de  Embajador 
cerca  de  Alejandro  VI  (Rodrigo  de  Borja),  y  éste  le  dio  el  Obispado 
de  Cartagena,  que  había  tenido  en  administración,  hasta  que  en  20  de 
Septiembre  de  1493,  y  por  intercesión  de  la  Reina  Católica,  fué  hecho 
Cardenal  con  el  título  de  «Santos  Marcelino  y  Pedro»,  con  gracia  de 
todos  por  ser  generoso  y  letrado  y  por  la  memoria  de  D.  Juan  de  Car- 
vajal, su  tío,  Cardenal  de  Sant  Angelo...»  (1). 

A  la  muerte  de  Alejandro  VI  tuvo  la  Corte  de  España  gran  em- 
peño en  que  fuese  Papa  un  Cardenal  español,  apoyando  decidida- 
mente á  Carvajal,  quien  obtuvo  12  votos  en  la  elección  en  que  el 
Cardenal  de  la  Rovere  obtuvo  15,  y  no  fué  elegido  por  no  poder  al- 
canzar á  los  dos  tercios  del  total.  Celebrada  segunda  votación,  Car- 
vajal apoyó  la  candidatura  de  Piccolomini,  que  resultó  elegido  y 
tomó  el  nombre  de  Pío  III. 

Muerto  éste  en  el  mismo  año,  volvió  el  Gran  Capitán  á  intentar  la 
elección  de  Carvajal,  pero,  quizá  obedeciendo  á  indicaciones  del  Rey 
Don  Fernando,  resultó  elegido  Papa  Julio  II. 

El  Papa  prendió  á  César  Borgia  porque  no  entregaba  las  fuerzas 
y  castillos  de  la  iglesia,  que  tenía  en  su  poder,  siendo  encarcelado 
en  la  fortaleza  de  Ostia,  bajo  la  guarda  de  Carvajal,  el  cual  le 
puso  en  libertad,  uDa  vez  entregadas  las  llaves  de  Bertinoro  y  Cese- 
na,  dándole  un  salvoconducto  para  que  se  marchara  junto  al  Gran  Ca- 
pitán, que  se  encontraba  en  Ñapóles. 

Y  con  esto,  llegamos  al  punto  de  la  biografía  de  Carvajal  más 
discutido  y  por  el  que  más  le  tachan  de  rebelde  y  ambicioso.  Tal 
punto  es  la  participación  que  tuvo  en  el  Conciliábulo  de  Pisa. 

Cuando  Julio  II  ocupó  la  Silla  de  San  Pedro,  los  derechos  del  Pa- 
pado estaban  bajo  la  amenaza  de  tres  potencias  distintas:  el  Empera- 
dor Maximiliano,  Luis  XII  de  Francia  y  los  venecianos.  Julio  II,  que 
fué  el  más  intrépido  defensor  de  los  derechos  de  la  Iglesia,  se  había 
propuesto,  y  á  este  fin  encaminó  todos  los  actos  de  su  vida,  conseguir 
la  unidad  italiana. 

Italia  estaba  dividida  en  varias  porciones,  algunas  de  las  cuales 

orator  insignis,  orationem  de  ellgendo  Summo  Pontífice  Romae  ia  Ecc'eeia  Sancti 
Petri  Cardenalium  Senatum  Inocentio  octavo  mortuo  habuit.»— Uvelino:  Hist.— 
Pastor:  Hist.  des  Pap.,  t.  V,  pág.  363. 
(1)    Zurita:  Anales. 
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se  encontraban  en  poder  de  los  extranjeros,  cuyas  porciones  no  te- 
nían ningún  centro  común.  El  Imperio  pretendía  la  soberanía  sobre 
algunas  ciudades;  Francia  era  poseedora  del  Milanesado,  y  España  de 
Ñapóles.  La  Santa  Sede  tenía  bajo  su  obediencia  la  parte  central  de 
la  Península  y  algunas  ciudades  recientemente  cedidas  por  los  vene- 
cianos. Julio  II  pensaba  formar  con  todo  esto  una  gran  confederación 
bajo  su  soberanía. 

Para  realizar  su  plan,  comenzó  el  Papa  por  el  Rey  de  Francia, 
Luis  XII,  que  siempre  había  sido  el  mayor  enemigo  del  dominio  pon- 
tifical, comenzando  por  este  lado,  para  atraerse  á  los  demás  Estados 
de  Italia,  que  veían  con  intranquilidad  la  presencia  de  los  franceses 
en  Milán. 

Esta  primera  tentativa  fué  coronada  con  el  éxito,  pues  Julio  II  se 
posesionó  de  las  dos  importantes  plazas  de  Módena  y  Reggio. 

Don  Bernardino  de  Carvajal,  que  con  su  sagacidad  vio  en  aquel 
triunfo  un  principio  de  ulteriores  hechos,  que  irían  en  perjuicio  de  los 
derechos  de  España,  no  podía  ver  con  buenos  ojos  el  aire  y  aficiones 
militares  del  Papa. 

Luis  XII,  por  su  parte,  con  objeto  de  resarcirse  de  la  pérdida, 
tomó  varias  villas  de  la  Iglesia,  sobre  las  cuales  pretendía  tener  de- 
rechos. 

Entonces  el  Papa  lanzó  excomunión  contra  Luis  XII,  quien  vién- 
dose ya  fuera  de  la  autoridad  pontificia,  resolvió  vengarse,  sin  aten- 
der á  las  súplicas  de  su  mujer  Ana  de  Bretaña,  la  cual  le  rogaba  que 
volviese  á  la  Iglesia  y  pidiese  perdón  al  Papa.  Pero  pensando  muy 
cuerdamente,  Luis  XII  creyó  que  una  abierta  exposición  contra  Ju- 
lio II  sería  base  de  escrúpulos  entre  sus  subditos  y  gentes  de  armas, 
y  adelantándose  á  los  acontecimientos,  quiso  valerse  de  armas  espi- 
rituales, y  convocó  una  asamblea  del  Clero  francés,  que  primero  se 
reunió  en  Orleans,  pasando  después  á  Tours. 

En  esta  asamblea  se  debatieron  varias  cuestiones,  comenzando 
por  preguntar  el  Rey  si  era  permitido  al  Papa  hacer  la  guerra  á  los 
Príncipes  extranjeros. 

La  Asamblea  respondió   negativamente.   Resuelta   esta  cuestión 

.según  el  de3eo  del  Rey,  se  pasó  inmediatamente  á  discutir  los  demás 

puntos,  concluyendo:  que  un  Príncipe  obligado  á  defenderse  contra  el 

Papa,  podía  apoderarse  de  las  tierras  de  la  Iglesia;  que  cuando  el 
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Papa  hacía  contra  los  Príncipes  una  guerra  injusta,  éstos  podían  sus- 
traerse á  su  obediencia,  resistirse  á  la  excomunión  y  observar  la 
pragmática-sanción  del  Concilio  de  Balo,  atentatoria  contra  los  dere- 
chos de  la  Santa  Silla. 

El  Consejo  de  Estado,  viendo  estas  decisiones,  estaba  en  la  creen- 
cia de  que  Luis  XII  comenzaría  la  guerra  contra  los  Estados  de  la 
Santa  Sede;  pero  Luis  XII,  que  acababa  de  recibir  la  visita  de  un 
Embajador  de  Maximiliano,  prefería  otra  clase  de  guerra. 

Maximiliano  pensaba  ser  Papa  á  la  muerte  de  Julio  II,  y  en  la  en- 
trevista que  tuvo  su  Embajador  con  Luis  XII,  los  deseos  de  ambos 
Príncipes  se  manifestaron  á  una,  y  quedando  de  acuerdo  en  que,  ante 
todo,  era  necesario  desembarazarse  de  su  antagonista;  mas  se  encon- 
traban con  el  inconveniente  de  que  una  deposición  no  podía  hacerse 
sino  por  el  Concilio  general,  y  que  éste  tenía  que  ser  convocado  por 
el  Papa,  y  era  muy  natural  que  Julio  II  no  se  aviniese  á  convocar 
una  Asamblea  en  la  cual  perdería  la  Tiara. 

Entonces  los  dos  Príncipes  acordaron  que  se  convocase  el  Concilio 
con  el  pretexto  de  reformar  la  Iglesia  para  después  desviar  la  cuestión 
y  tratar  de  deponer  á  Julio  II. 

En  realidad,  la  disciplina  de  la  Iglesia  necesitaba  una  reforma. 

Luis  XII  y  Maximiliano  contaban  con  el  apoyo  de  varios  Obispos 
italianos,  franceses  y  alemanes,  y  esperaban  que  sus  proyectos  de 
reformar  la  Iglesia  (necesidad  que  sentían  aun  los  más  decididos  par- 
tidarios de  la  Santa  Sede),  atrayese  a  mayor  número  de  Prelados,  y 
sobre  todo  á  cinco  Cardenales,  que  no  conformes  con  el  Papa  y  cansa- 
dos de  su  desabrido  carácter,  tanto  como  de  sus  ímpetus  guerreros, 
habían  huido  de  Roma,  refugiándose  en  Milán. 

Estos  Purpurados  eran  Carvajal,  Borja,  Prie,  Saint- Severin  y 
Briconnet. 

Además  de  los  motivos  de  disgusto  arriba  indicados,  Carvajal 
tenía  particular  antipatía  hacia  Julio  II,  pues  no  podía  olvidar  los 
votos  que  obtuvo  en  el  mismo  Cónclave  en  que  éste  fué  elegido,  ni 
había  podido  ver  con  buenos  ojos  los  subsidios  que  después  pidió  á 
las  iglesias  de  España. 

Pero  al  par  que  los  Soberanos  de  Francia  y  el  Imperio  hacían  esta 
campaña  política,  no  se  descuidó  Luis  XII  en  la  guerrera,  y  tenía  el 
ejército  preparado  para  cualquier  eventualidad,  cuando  el  caballero 


2S4  Antonia 330  Romano. 

Bayard,  que  era  su  lugarteniente  en  Italia,  se  enteró  que  el  Papa  iba 
de  viaje  hacia  Mirándola,  y  resolvió  hacerle  prisionero  é  internarle 
en  Milán. 

Partió,  pues,  Bayard,  al  anochecer,  con  cien  hombres,  para  sor- 
prender á  Julio  II  que  viajaba  en  una  litera,  acompañado  solamente 
de  algunos  de  los  suyos;  mas  el  tiempo  desapacible  y  frío  (era  al  fin 
de  Diciembre  de  1510),  le  obligó  á  retroceder  hacia  la  Villa  de  San 
Félix.  No  bien  hubo  llegado  á  este  lugar,  cuando  la  tropa  de  Bayard 
se  precipitó  sobre  su  escolta,  no  dando  tiempo  al  Papa  más  que  para 
descender  de  la  litera  y  refugiarse  en  el  Castillo,  quedando  en  poder 
de  la  tropa  de  Luis  XII  una  gran  parte  del  bagaje,  varios  domésticos 
y  dos  Obispos,  los  cuales  fueron  hechos  prisioneros. 

■  Antes  de  comenzar  el  Concilio,  los  dos  Príncipes  intentaron 
atraerse  al  Rey  de  España  Fernando  el  Católico;  pero  éste,  con  mucha 
política,  contestó  evasivamente. 

En  esta  situación,  se  comenzó  por  buscar  un  lugar  propicio  para 
la  celebración  del  Concilio,  y  acerca  de  cuál  había  de  ser,  surgieron 
varias  opiniones.  El  Emperador  proponía  Constanza,  Luis  XII  Lyón, 
y  los  Cardenales,  que  en  ninguno  de  los  dos  Príncipes  tenían  con- 
fianza, exigieron  que  fuese  en  alguna  ciudad  de  la  Península. 

A  esta  exigencia  hubo  de  accederse  finalmente,  y  se  fijó  el  lugar 
de  la  reunión  en  Pisa,  cuya  posición  daba  á  los  diferentes  miembros 
del  Concilio  cierta  libertad. 

Mas  antes  de  hacerlas  convocatorias,  quisieron  cubrir  todas  las 
apariencias,  y  en  15  de  Febrero  siguiente,  Luis  XII  envió  al  Papa 
emisarios  para  decirle  que  convocara  inmediatamente  un  Concilio 
general  con  el  objeto  de  remediar  los  males  que  ocasionaba  la  indis- 
ciplina de  la  Iglesia,  según  se  le  había  indicado  en  el  Cónclave  en 
que  fué  elegido,  y  que,  caso  de  no  hacerlo,  perdía  el  derecho  de  con- 
vocatoria. 

A  esto  contestó  Julio  II  que  él  haría  lo  que  su  conciencia  y  el 
bien  de  la  Iglesia  le  aconsejaran,  no  mostrándose  muy  propicio  á  la 
convocación;  con  lo  cual  los  dos  Príncipes  se  mostraron  satisfechos, 
pues  esta  inflexibilidad  del  Papa  les  permitía  salir  adelante  con  sus 
proyectos.  Inmediatamente  se  dirigieron  á  Carvajal  y  sus  cuatro  com- 
paneros, que  contiuuaban  en  Milán,  para  obtener  de  ellos  las  cartas 
de  convocación.  Los  Cardenales  aceptaron  condicionalmente,  exi- 


Antonio  C.  Ploriano.  2Ño 

giendo:  que  ambos  Soberanos  pusiesen  el  Concilio  bajo  su  protección, 
sin  que  se  permitiese  disolverle  ni  trasladarle,  sin  consentimiento  de 
los  Prelados  que  á  él  asistieran;  asegurando  al  par,  una  absoluta  li- 
bertad para  juzgar  y  discutir  lo  mismo  que  para  sus  personas. 

Aceptadas  estas  condiciones,  se  publicaron  consecutivamente  tres 
cartas  convocatorias:  una  por  parte  de  los  Cardenales,  otra  por  la 
del  Rey  de  Francia,  y  por  último  la  del  Emperador.  En  todas  ellas 
se  citaba  á  los  Cardenales  á  un  Concilio  general  para  el  1.°  de  Sep- 
tiembre (1511)  en  Pisa. 

Los  Cardenales  decian  en  su  carta:  que  tanto  los  Emperadores 
como  los  Reyes  de  Francia,  habían  sido  siempre  defensores  de  los 
derechos  eclesiásticos,  y  que  se  reunirían  bajo  su  protección;  que  el 
Papa  tenía  perdido  el  derecho  de  convocar,  pues  había  pasado,  hacía 
mucho  tiempo,  el  espacio  de  diez  años  que  señalaba  el  Concilio  de 
Constanza  para  la  celebración  de  los  Ecuménicos,  sin  que  se  hubiese 
reunido.  Además  tuvieron  el  atrevimiento  de  convocar  al  mismo 
Julio  II.  Esta  carta  iba  firmada  por  nueve  Cardenales,  á  cuya  cabeza 
figuraba  D.  Bernardino  de  Carvajal. 

Indignado  Julio  II  del  acto  de  la  citación,  publicó,  en  18  de  Julio, 
una  Bula,  en  la  que  afirmaba  su  autoridad  y  convocaba  para  el  mes 
de  Abril  (1512)  un  Concilio  en  San  Juan  de  Letrán. 

Llegado  el  1.°  de  Septiembre,  se  aplazó  la  celebración  del  Con- 
cilio de  Pisa,  pues  los  Cardenales  querían  publicar  y  publicaron 
una  carta,  justificando  su  conducta,  en  la  que  exponían  razones  ba- 
nales y  daban  á  entender  su  temor  al  Concilio  de  Letrán  y  el  no 
menor  de  que  el  Clero  no  atendiese  sus  convocatorias. 

Por  fin,,  el  1.°  de  Noviembre  se  reunió  el  Concilio  en  la  iglesia  de 
San  Miguel,  y  celebrada  la  Misa,  Zacarías  Ferrier  pronunció  el  ser- 
món, comenzando  con  las  palabras  del  Evangelio  de  San  Mateo: 
Beati  qui  esuriunt  et  sitiunt  justitian:  quoniam  ipsi  saturabuntur  (capí  - 
tulo  V,  vers.  6).  Después,  y  con  elocuentes  palabras,  dijo  que  no  se 
atemorizasen  por  las  amenazas  del  Papa,  pues  todos  los  que  viven 
por  Jesucristo,  están  expuestos  á  persecuciones;  que  tampoco  les  im- 
portase el  reducido  número  de  los  que  se  habían  congregado,  pues 
debían  recordar  las  palabras  de  la  Escritura  acerca  de  la  piedrecita 
que  descendió  de  una  gran  montaña,  y  terminó  asegurando  que  una 
gran  recompensa  les  es  reservada  en  el  cielo. 
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Después  de  está  sesión  preparatoria,  volvieron  a  reunirse  el  5  de 
Noviembre.  Carvajal  celebró  la  Misa  del  Espíritu  Santo,  y  él  mismo 
predicó  el  sermón,  haciendo  un  elocuentísimo  discurso,  en  el  que 
dijo  que  la  Asamblea  sólo  se  reunía  para  la  gloria  de  Dios.  Después 
de  entonado  el  Veni  Creator,  el  Obispo  de  Lyón  leyó  los  decretos  del 
Concilio,  declarando  que  las  causas  de  éste  eran  justas  y  legítimas, 
que  el  pueblo  de  Pisa  estaba  al  lado  del  Concilio  y  que  cuanto  el  Papa 
hiciese  en  contra  de  sus  miembros  podía  considerarse  inútil  y  nulo. 

De  todo  lo  arriba  expresado,  nada  menos  cierto  que  la  simpatía 
del  pueblo  hacia  el  Concilio,  pues  los  písanos,  porque  la  mayoría  de 
los  congregados  eran  extranjeros,  y  porque  las  predicaciones  de  tres 
dominicos  enviados  desde  Koma  se  los  habían  atraído,  estaban  muy 
lejos  de  ser  partidarios  de  la  Asamblea,  y  la  miraban  con  indiferen- 
cia, si  no  con  hostilidad. 

Nombrado  Carvajal  Presidente  del  Concilio,  y  provistos  todos  los 
cargos  del  mismo,  se  procedió  á  declarar  contumaces,  y  como  tales 
serían  perseguidos,  todos  aquellos  que  no  se  sometieran  á  la  Asam- 
blea de  Pisa;  reservándose,  no  obstante,  el  derecho  de  admitir  á  los 
que  fueran  llegando. 

La  segunda  sesión  se  celebró  el  7  de  Noviembre.  En  ella  ocupó  la 
Cátedra  Sagrada  el  abate  Ferrier,  en  cuyo  discurso  aplicó  al  Conci- 
lio las  palabras  de  Cristo:  Quia  lux  venit  in  mundum,  et  dilixerunt  lio- 
mines  magis  tenebras,  quiam  lucera  (San  Juan,  III,  19). 

En  ella  se  dio  cuenta  del  decreto  de  Julio  II,  excomulgando  y  pri- 
vando de  sus  dignidades  á  los  Cardenales  y  á  todos  los  asistentes  al 
Concilio. 

Entonces  se  inició  el  desfile  de  los  más  tímidos,  hasta  el  punto, 
de  que  la  tercera  sesión,  que  estaba  señalada  para  el  día  14,  hubo  de 
adelantarse  al  12,  para  leer  dos  decretos.  El  primero  decía:  que  el 
Concilio  no  podía  ser  disuelto,  porque  aún  no  había  cumplido  sus  fines 
de  reformar  la  Iglesia,  tanto  en  su  Jefe,  como  en  sus  miembros,  y  que 
si  no  se  encontraban  seguros  en  Pisa,  se  trasladarían  á  cualquier  otra 
ciudad,  con  tal  que  no  fuese  á  Roma.  En  el  segundo  decreto  decían 
que  el  Concilio  tenía  su  autoridad  en  nombre  de  Jesucristo  y  que 
todas  las  personas  debían  acatar  su  voluntad,  incluso  el  Papa,  y  que  si 
no  se  sometían  serían  castigados  con  una  penitencia  conveniente. 

La  palabra  penitencia  era  ya  una  amenaza  de  lo  que  habría  de 
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venir  después  contra  el  Pontífice.  Sin  embargo,  los  ánimos  no  se  cal- 
maban, y  el  desfile  de  los  congregados  iba  en  aumento. 

Razones  muy  poderosas  había  para  ello. 

La  Asamblea  no  pod'a  continuar  en  Pisa,  pues  estaba  amenazada 
la  seguridad  de  sus  miembros. 

Julio  II,  viéndose  perseguido  por  el  Rey  de  Francia,  había  firma- 
do en  Roma,  el  5  de  Octubre,  un  tratado  formando  una  Liga  con  el 
Rey  Don  Fernando  el  Católico  y  con  los  venecianos. 

El  Emperador  Maximiliano  se  había  separado  de  Luis  XII  y  adhe- 
rido á  la  Liga,  si  bien  secretamente.  Por  otra  parte,  Enrique  VIII  de 
Inglaterra  amenazó  á  Francia  con  declararle  la  guerra  si  no  se  so- 
metía al  Pontífice. 

En  esta  situación,  los  Padres  del  Concilio  de  Pisa  tuvieron  que 
trasladarse  á  Milán,  pues  Luis  XII  no  quería  disolver  la  Asamblea 
antes  de  deponer  al  Papa. 

Siguieron  celebrando  sesiones  en  Milán  bajo  la  protección  del 
Clero  y  el  pueblo;  pero  siempre  decayendo  el  ánimo  de  todos  y  cada 
día  siendo  mayor  el  número  de  los  que  desfilaban,  hasta  quedar  so- 
los los  Cardenales  Carvajal  y  S.  Severino. 

En  esto  ocurre  la  muerte  de  Julio  II,  y  Carvajal,  que  sólo  se  había 
separado  de  Roma  por  resentimientos  personales  contra  este  Pontífice, 
al  ser  nombrado  Papa  León  X  se  apresuró,  en  unión  de  San  Severino, 
á  enviar  al  Concilio  de  Roma  una  carta  muy  explícita  de  sumisión,  y 
marcharon  secretamente  á  Roma,  siendo  perdonados,  á  pesar  de  la 
oposición  de  varios  Cardenales,  del  Emperador  y  del  Rey  de  España. 

A  Carvajal  le  fueron  devueltos  todos  sus  cargos  y  además  se  le 
nombró  Obispo  de  Tusculano. 

Una  sola  excepción  hubo  en  esta  restitución  de  cargos,  y  fué  la 
del  Obispado  de  Sigüenza,  que  habiéndose  provisto  durante  el  cisma, 
no  le  podía  ser  devuelto;  pero  merced  á  la  intercesión  de  Cisneros, 
le  fué  dado  el  Obispado  de  Plaaencia. 

En  nada  disminuyó  el  prestigio  de  D.  Bernardino  de  Carvajal  y 
continuó  sirviendo  á  su  patria  con  sus  gestiones  diplomáticas. 

En  el  terreno  literario  escribió  varias  obras,  todas  latinas,  de  las 
cuales  han  llegado  hasta  nosotros  seis,  entre  las  que  figura  una  carta 
á  los  Reyes  Católicos  para  consolarlos  de  la  muerte  del  Príncipe  Don 
Juan. 
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Colmado  de  honores  y  con  el  respeto  de  todo9,  murió  D.  Bernar- 
dino  de  Carvajal  el  16  de  Diciembre  de  1523,  siendo  enterrado  en 
Rima  en  la  iglesia  de  Santa  Croce  in  Gerusalemme. 

Mucho  es  lo  escrito  acerca  de  este  Purpurado  y  más  aún  lo  que 
pudiera  escribirse  el  día  en  que  se  pongan  en  claro  puntos  muy  inte- 
resantes de  su  biografía,  que  yo  no  he  hecho  más  que  trazar  en  líneas 
generales,  más  que  nada  por  creer  que  en  este  lugar  sólo  tendría 
interés,  si  acaso  fuese  el  representado  en  el  fresco  de  Santa  Croce 
in  Gerusalemme. 

Antonio  C.  FLORIANO. 

Madrid,  Noviembre  de  1913. 
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ESTUDIO  DE  CLASIFICACIÓN 


—    DE   LAS   — 


Monedas  antiguas  pe  gapes 


Como  la  moneda,  dando  á  esta  palabra  la  significación  concreta 
que  hoy  tiene,  es  cosa  de  época  completamente  histórica  (siglo  VII 
antes  de  Jesucristo,  en  Asia  Menor  y  Grecia,  y  fines  del  IV en  España), 
no  hay  necesidad  de  remontarse  á  estudiar  los  orígenes  y  fundación  de 
Gaden,  ni  para  qué  tratar  de  los  tiempos  fabulosos,  puesto  que  este 
estudio  se  refiere  á  una  época  histórica  y  conocida,  en  lineas  gene- 
rales por  lo  menos. 

En  su  expansión  colonial,  los  griegos  debieron  llegar  á  España 
por  la  costa  Oriental:  de  Italia  á  Marsella,  y  de  ésta  al  Golfo  de 
Rosas,  corriéndose  por  el  litoral  hasta  llegar  á  Denia,  por  lo  menos, 
á  la  vez  que  los  fenicios,  procedentes  de  África;  al  encontrar  el  Estre- 
cho se  bifurcaron:  los  unos,  siguiendo  la  costa  hacia  Portugal,  y  los 
otros  por  la  del  Mediterráneo,  hasta  Cartagena. 

El  común  origen  de  los  cartagineses  y  de  los  habitantes  de  Gades, 
y  la  situación  é  importancia  de  esta  ciudad,  debieron  ser  motivos, 
entre  otros,  para  que  los  primeros  latomasen  como  principal  base  de 
operaciones  para  la  ocupación  de  la  Península  desde  su  entrada  en 
ella,  en  el  año  236,  hasta  su  salida,  en  20G  antes  de  Jesucristo. 


*     * 


La  inmensa  mayoría  de  las  monedas  hispánicas  pertenecen  á  la 
época  de  la  ocupación  romana;  y  tan  sólo  un  corto  número  de  locali- 
dades, Gades  entre  ellas,  acuñaron  moneda  con  anterioridad  á  dicha 
ocupación;  por  lo  tanto,  se  impone  en  primer  lugar  la  división  de  toda 
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la  serie  en  dos  grandes  grupos:  1.°,  monedas  pre-romanas;  2.°,  mone- 
das hispano-romanas. 

El  primer  grupo  obedece  al  sistema  monetal  griego,  que  fué  el 
adoptado  por  los  cartagineses;  y  el  segundo  al  romano,  aunque  el 
límite  de  duración  de  aquél  y  aparición  de  éste  no  sea  precisamente 
el  que  marca  el  cambio  de  dominación.  Es  de  creer  que  las  primeras 
acuñaciones  formasen  una  serie  de  corte  puramente  cartaginés,  como 
lo  indica  la  carencia  de  inscripciones,  cuya  duración  pudo  ser  la  de 
los  treinta  años  que  duró  su  ocupación. 

A  esta  serie  debió  seguir  una  segunda,  también  de  sistema  griego, 
y  por  lo  tanto  de  influencia  cartaginesa,  correspondiente  á  la  época 
en  que  Gades  era  aliada  de  Roma,  con  todos  los  caracteres  de  inde- 
pendencia; andando  el  tiempo,  más  de  siglo  y  medio  después,  se  adop- 
tó el  sistema  romano,  más  por  conveniencia  que  por  imposición. 

Los  procedimientos  seguidos  por  Roma  en  la  formación  de  su  vasto 
imperio,  á  saber:  conquista,  alianza,  colonización,  etc.,  se  reflejan 
claramente,  dentro  de  la  tendencia  lenta,  pero  continua,  de  acaparar 
el  derecho  de  acuñación,  unificándolo  mediante  la  implantación  de  su 
sistema  en  los  distintos  países  que  incorporó  á  su  imperio.  Es  verdad 
que  unas  veces  toleraba,  otras  exigía  la  acuñación  de  moneda  autó- 
noma de  plata  (1),  ó  de  bronce,  pero  lo  más  frecuente  fué  la  toleran- 
cia de  acuñaciones  de  bronce  autónomas,  pero  de  sistema  romano, 
concluyendo  casi  siempre  por  prohibirlas  en  absoluto. 

Ahora  bien,  si  se  considera  que  el  carácter  de  aliada  que  tuvo  la 
ciudad  de  Gades  respecto  de  Roma,  es  el  de  mayor  grado  de  autono- 
mía que  jamás  permitió,  no  es  de  extrañar  que  gozara  el  máximum 
de  derechos  y  privilegios,  y  lógico  es  suponer  que  la  acuñación  de 
moneda  de  plata  y  bronce,  tolerada  en  otras  ciudades  á  veces  de  más 
estrecha  dependencia  con  la  República,  le  fuera  permitida  (2).  Sólo 
así  se  explica  una  serie  tan  extensa,  cual  es  la  segunda,  de  monedas 
de  sistema  griego,  y  con  carácter  artístico  tan  variado,  que  supone 
(con  las  de  la  primera  serie)  una  cantidad  de  emisiones,  inverosímil 
dentro  del  plazo  de  treinta  años  que  duró  la  ocupación  cartaginesa. 
Respecto  de  la  primera  serie,  el  aspecto  artístico,  la  analogía  de 
algunos  de  sus  tipos,  la  ausencia  de  leyendas,  el  modo  de  indicar  las 

(1)  Lenormant:  La  Monnaie  dans  Vantiqtiilé,  t.  II,  pág.  124-4. 

(2)  Lenormant:  Obra  citada,  t.  II,  pag.  110. 
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distintas  emisiones,  etc.,  dan  á  este  grupo  un  aspecto  marcadamente 
cartaginés,  y  seguramente  su  aparición  es  la  consecuencia  del  con- 
tacto de  ambos  pueblos,  cartaginés  y  gaditano. 

Pero  conviene  advertir,  que  si  bien  las  primeras  monedas  gadita- 
nas— y  en  el  mismo  caso  están  las  de  Ebusas — ,  aparecen  al  venir  á 
España  los  cartagineses;  ellas  revelan  un  completo  grado  de  auto- 
nomía, mayor  quizá  que  el  de  la  serie  púnico  colonial  de  Cartago- 
nova,  que  es  donde  hay  que  suponer  acuíiadas  las  grandes  piezas  de 
plata  qne  dio  á  conocer  Zobel  (1),  y  que  por  su  mucho  valor,  compa- 
radas con  las  que  estudiamos,  hay  que  suponer  que  sean  emisiones  de 
carácter  militar,  siendo  asi  que  las  de  Gades  y  Ebusas  tienen  carác- 
ter comercial. 

De  todo  ello  se  deduce  que  al  sistema  cartaginés  hay  que  atribuir 
dos  series  de  monedas: 

La  primera,  emitida  durante  la  ocupación  cartaginesa  (si  bien  y 
á  juzgar  por  los  tipos  de  carácter  autónomo),  compuesta  de  monedi- 
tas  de  plata,  de  peso  de  O' 40,  ó  0'20  y  O'IO  gramos,  y  piezas  de  bron- 
ce de  peso  de  3'50  á  4'50  gramos,  y  otras  de  2,  1  y  0'50  gramos.  To- 
das estas  monedas  son  de  buen  arte,  gran  relieve  y  anepígrafes; 
pues  sólo  en  un  caso  hay  la  letra  núm.  II  del  cuadro,  pág.  306,  como 
marca  de  emisión.  Esta  primera  serie  debió  cesar  al  concluir  la  se- 
gunda guerra  púnica  con  la  evacuación  de  Gades  por  las  tropas  de 
Cartago. 

La  segunda  serie,  que  debió  empezar  cuando  la  alianza  con  Roma 
al  terminar  la  segunda  guerra  púnica,  y  que  á  juzgar  por  la  grada- 
ción artística  de  casi  todos  sus  tipos  debió  ser  de  larga  duración,  se 
compone  de  piezas  de  plata  de  5  y  de  2'50  gramos,  y  de  una  serie  de 
piezas  de  bronce  iguales  en  peso  á  las  de  la  primera  serie,  añadiendo 
una  pieza  doble  que  la  mayor  de  aquéllas,  ó  sea  de  6'50  gramos,  en 
un  sólo  ejemplar  conocido,  incompleto. 

En  esta  serie,  las  piezas  de  plata  y  las  mayores  de  bronce,  llevan 
dos  líneas  de  inscripción  en  caracteres  púnicos,  cuya  interpretación, 
según  los  autores  más  competentes  (2),  es:  para  los  ciudadanos  de 
Agadir,  algo  así  como  para  hacer  constar  su  autonomía,  y  como  si 

(1)  Estudio  histórico  de  la  moneda  antigua  española,  t.  I,  pág.  153. 

(2)  V. -Delgado:  Nuevo  método  de  clasificación  de  las  medallas  autónomas  de 
España,  t.  II,  peg.  6i»  y  siga.—  Hübnfz:  Monumento  linguete  Iberiae,  núm.  154. 
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algún  hecho  transcendental  les  moviese  á  consignar  de  un  modo  tan 
explícito  el  derecho  de  acuñación. 

Algunas  de  las  monedas  de  esta  segunda  serie  son  de  buen  arte  y 
de  bastante  relieve,  pero  siempre  menor  que  el  de  las  de  la  primera 
serie;  otras  son  de  poco  relieve  é  inferiores  como  arte,  y  finalmente, 
las  hay  de  un  relieve  escasísimo  y  de  un  arte  que,  sin  ser  malo,  es 
muy  inferior  y  muy  distinto  al  de  la  primera  serie,  y  que  en  cambio 
se  parecen  mucho  á  las  que  atribuímos  á  la  tercera  serie  ya  de  siste- 
ma romano,  de  la  que  luego  se  tratará. 

Por  lo  tanto,  es  de  creer  que  esta  segunda  serie,  tan  autónoma  ó 
quizá  más  que  la  primera,  debió  durar  desde  la  aparición  de  los  ro- 
manos y  su  alianza  hasta  la  adaptación  de  su  sistema,  cosa  que  debió 
ocurrir  después  de  mediado  el  siglo  I  antes  de  Jesucristo  ;  así  se 
explicaría  la  relación  de  analogía  entre  las  últimas  monedas  de  esta 
serie  y  las  primeras  de  sistema  romano  semi-uncial,  cuya  ley  regula- 
dora es  del  año  89  antea  de  Jesucristo  (1). 

Esta  y  otras  leyes  análogas,  más  que  establecer  un  peso  dado, 
como  unidad  del  sistema,  parece  que  no  fueron  sino  la  legalización 
de  una  costumbre;  de  modo  que  esa  ley  daba  estado  legal  al  as  semi- 
uncial,  producido  por  la  degeneración  lenta  del  uncial,  que  se  había 
legalizado  á  su  vez  á  fines  del  siglo  II  antes  de  Jesucristo. 

No  es  fácil  saber  con  precisión  cuándo  empieza  la  acuñación  del 
as  semi-uncial  en  la  ceca  de  Roma,  y  más  difícil  aún  ha  de  ser  mar- 
car la  fecha  en  las  acuñaciones  derivadas  de  ella;  y  por  lo  que  hace 
á  este  caso  concreto,  nos  inclinamos  á  creer  que  debe  traerse  lo  más 
acá  posible,  ó  sea  á  fines  del  siglo  I  antes  de  Jesucristo,  ó  por  lo 
menos  dentro  del  último  tercio  del  siglo,  máxime  cuando  en  apoyo  de 
esto  tenemos  los  tipos  y  leyendas  de  las  grandes  piezas,  sextercios  y 
dupondios,  como  luego  veremos. 

La  teoría  de  Mommsen  (2)  de  que  Roma  obligaba  á  las  Colonias 
de  Italia  á  dar  á  sus  ases  no  más  que  la  mitad  del  peso  de  las  de  cuño 
romano,  ni  resulta  muy  comprobada,  ni  tiene  aplicación  á  este  caso 
concreto  de  Gades,  aunque  así  lo  pretendió  Lenormant  (3). 

(1)  Ley  Plantía- Papiria  del  año  665  do  Roma;  Babelón:  Descrip.  Hist.  des 
Mon.  de  la  Republique  Romaine,  t.  I,  XV. 

(2)  Histoire  de  la  Mon.  Rom.,  t.  III,  pág.  194. 

(3)  Obra  citada,  t.  II,  pág.  131 . 
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Al  segundo  grupo,  que  es  el  de  las  monedas  hispano-romanas,  co- 
rresponde la  tercera  serie  ó  romano-gaditana,  que  consta  de  ases  coa 
sus  divisores,  semises  y  quadrantes,  con  tipos  é  inscripciones  análo- 
gos á  los  de  la  segunda  serie;  y  múltiplos  del  as,  dupondios  y  sexter- 
cio8  de  tipos  nuevos  (á  excepción  de  la  Cabeza  de  Hércules,  copiada 
de  las  anteriores)  y  leyendas  latinas. 

Verdad  es  que  entre  los  ases  y  sus  múltiplos  hay  grandes  diferen- 
cias; pero  la  identidad  del  arte,  la  técnica  de  acuñación  y  la  relación 
de  pesos,  hacen  de  todas  ellas  una  misma  serie,  circunscrita  á  una  épo- 
ca relativamente  corta:  comprende  esta  serie  las  piezas  siguientes: 

Sextercios     con  peso  medio  de  34  gramos, 
dupondios      »        »  >  20        » 

con  tipos  nuevos  en  su  mayoría  y  leyendas  latinas. 

Ases  con  peso  medio  de  13  gramos, 

se?nises  >        »  >  6        » 

quadrantes     »        »  >  3'3     » 

con  iguales  tipos  é  inscripciones  que  los  de  la  segunda  serie. 

Si  damos  al  criterio  artístico  toda  la  importancia  que  merece,  hay 
que  considerar  las  monedas  descritas  en  los  números  94  á  103  como 
ases  y  divisores  degenerados  en  arte  y  peso  de  los  anteriores;  de  modo 
que  viene  á  resultar  como  correspondiendo  á  un  as  mitad  del  semi- 
uncial,  ó  sea  de  un  cuarto  de  onza. 

La  serie  tercera,  en  la  que  los  nombres  de  Balbo,  Agrippa,  Augus- 
to y  Tiberio  Claudio  indican  claramente  la  época  en  que  se  acuña- 
ron los  múltiplos  del  as,  y  sin  duda  éstos  y  sus  divisores  puede  con- 
siderarse comprendida  dentro  del  último  tercio  del  siglo  I  antes  de 
Jesucristo  y  primeros  años  del  siguiente,  para  dejar  tiempo  para  la 
degeneración,  ó  sea  del  as  de  un  cuarto  de  onza,  que  debió  cesar  en 
tiempo  de  Calígula,  al  suprimirse  la  moneda  provincial  en  España, 
pues  si  bien  es  verdad  que  en  virtud  de  su  autonomía  pudo  la  ceca 
de  Gades  no  considerarse  incluida  en  dicha  prohibición  y  seguir  acu- 
ñando su  moneda  especial,  no  es  de  presumir;  ni  es  necesario  que  así 
fuera  para  justificar  la  decadencia  que  dichas  monedas  patentizan. 

« 
*      - 

Los  hallazgos  demuestran  que  antes  que  en  España  se  acuñara 
moneda,  circulaba  en  ella  moneda  extranjera,  especialmente  la  de  la 
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Magna  Grecia,  que  era  de  sistema  griego,  y  así  se  explica  que  las 
primeras  monedas  aquí  acuñadas  copiasen  no  sólo  el  sistema,  sino 
que  también  los  tipos;  y  eso  mismo  ocurrió  más  tarde  cuando  los  ro- 
manos trajeron  su  numerario.  Por  tanto,  en  España  se  adoptaron 
sucesivamente  dos  sistemas  monetales,  el  griego  y  el  romano,  adop- 
tándose también  los  tipos  monetales  en  términos  que  son  contadísi- 
mos  los  que  tienen  alguna  originalidad.  Estudiaremos  primero  los 
sistemas  y  luego  los  tipos. 

*      * 

En  rigor,  no  hay  en  la  antigüedad  clásica  más  que  dos  sistemas 
monetales:  el  griego  y  el  romano;  el  primero,  basado  en  una  unidad 
del  metal  plata,  era  el  único  que  podía  satisfacer  las  necesidades  del 
comercio  internacional;  y  el  romano,  basado  en  una  unidad  de  bron- 
ce, y  por  lo  tanto  de  carácter  interno,  nacido  en  Roma  antes  de  su 
expansión;  tanto  es  así,  que  al  iniciarse  la  expansión  del  pueblo 
romano,  le  fué  preciso  adoptar  el  numerario  de  plata,  si  bien  adap- 
tándola á  la  unidad  de  medida  del  bronce,  de  donde  vino  á  resultar 
que,  al  adoptar  el  denario  como  múltiplo  del  as,  pasó  á  ser  la  unidad 
efectiva  del  sistema,  pero  conservando  siempre,  como  unidad  de 
cuenta,  el  antiguo  as  y  su  compuesto  el  sextercio,  de  2  V2  ases,  en 
un  principio,  y  de  4  más  tarde;  y  bien  sea  por  casualidad  ó  por 
comunidad  de  origen,  lo  cierto  es  que  las  unidades  respectivas  de 
ambos  sistemas,  la  dragma  de  plata  y  la  litra  ó  libra  de  bronce,  tie- 
nen su  relación  y  reducción  reciproca  y  exacta,  como  ocurre  en  Si- 
cilia, que  es  donde  se  encuentran  los  dos  sistemas. 

Conviene,  para  la  aplicación  á  nuestro  caso,  hacer  una  ligera  re- 
seña de  ambos  sistemas. 

1.°  —  SISTEMA  GRIEGO 

La  unidad  base  de  este  sistema  es  la  dragma,  de  la  que  se  acu- 
ñaron una  serie  de  múltiplos,  que  son: 
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Didragma 

=    2  dragmas. 

Tridragma 

=    3 

Tetradragma 

=     4           » 

Hexadragma 

,=    6 

Octodragma 

=     8 

Decadragma 
Dodecadraema 

=  10          » 
=  12 

La  dragma  se  subdivide  en  seis  óbolos,  siendo  éste  el  único  divi- 
sor efectivo,  puesto  que  todas  las  piezas  inferiores  á  la  dragma  son 
múltiplos  del  óbolo  ó  de  partes  de  éste.  Su  equivalencia  es  como  sigue: 


Pentóbolo 

5  = 

óbolos 

= 5/,  de  dragma 

Tetróbolo 

4  = 

» 

=  % 

Trióbolo 

3  = 

• 

=  v2 

Dióbolo 

2  = 

» 

=  '/3 

Trihemióbolo 

3/a  = 

i 

=  v„ 

Hemitrihemióbolo 

3U  = 

> 

=  v8 

Hemióbolo 

7a  = 

» 

=  v12 

Tartemorion 

%  = 

i 

=  VM 

Hemitartemorion 

]/8  = 

j> 

=  '/43 

La  relación  de  estos  valores  es  constante  y  fija  en  la  metrología 
griega;  pero  como,  según  el  país  ó  región,  se  tomó  como  base  de  me- 
dida una  dragma  distinta,  resulta  que  el  sistema  es  fijamente  el  mis- 
mo, pero  siendo  distintos  los  derivados  cuando  distinto  es  el  punto  de 
partida. 

De  las  monedas  hasta  hoy  conocidas  y  estudiadas  metrológica- 
mente,  se  han  reconocido  hasta  siete  dragmas  distintas: 

1.a  Eginética  de  5'96  gramos. 

2.a  Fenicia  de  3'50  á  3'54 

3.a  Greco  Asiática  de  3'25 

4.a  Ática  de  4'25 

5.'  Corintia  de  2'91 

6.a  Babilónica  de  5'44  á  5'50 

7.a  Asiria  de  4'88 

Como  en  la  práctica  los  antiguos  no  daban  gran  precisión  á  los 
pesos  de  las  monedas,  resulta  que  muchas  veces  es  mayor  el  descui- 
do, y  por  tanto,  la  diferencia  de  pesos,  en  una  especie  dada,  que  la 
que  existe  entre  dragmas  de  distinta  clase.  Y  si  á  esto  añadimos  que, 
en  algunos  casos,  en  un  mismo  país  y  época,  seguramente  por  con- 
veniencia comercial,  se  acuñaron  monedas  de  varios  sistemas,  se 
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comprenderá  lo  difícil  que  es  precisar  no  sólo  al  sistema  que  perte- 
nece una  especie  dada,  sino  la  relación  justa  de  las  especies  dentro 
del  mismo. 

Suponiendo  que  el  sistema  á  que  estuvieron  sujetas  en  Gades  fuera 
el  cartaginés,  como  en  la  serie  de  Cartago  ha  encontrado  Müller  (1) 
monedas  de  cuatro  sistemas,  1.°,  2.°,  6.°  y  7.°,  y  como  es  posible 
que  los  gaditanos  tuvieran  ya  su  metrología  adoptada  de  antemano, 
resulta  á  veces  muy  difícil  referir  una  serie  dada  á  determinado 
tipo  de  dragma. 

Así  es  que  si  consideramos  las  monedas  de  Gades  como  pertene- 
cientes á  un  sistema  que  llamaremos  Greco  pánico  (con  lo  cual  se  in- 
dica su  estructura  griega  y  su  probable  implantación  por  los  cartagi- 
neses), basado  sobre  una  dragma  de  algo  más  de  cinco  gramos,  que 
bien  pudiera  ser  la  babilónica  (2)  feble  más  que  la  asiria  fuerte, 
tendremos  que  las  monedas  descritas  en  los  números  1,  2  y  3,  cuyos 
pesos  teóricos  son  O'-iO,  0'20  y  O' 10  gramos,  serán  mitades,  cuartos  y 
octavos  de  óbolo,  cuyo  tecnicismo  es:  hemióbolo,  tartemorión  y  hemi- 
tartemorión;  el  número  7  será  la  dragma  con  peso  de  5' 70  gramos  (el 
único  ejemplar  conocido)  y  los  números  12,  13  y  14,  de  peso  teórico 
de  2'50  gramos,  serán  los  trihemióbolos  ó  medias  dvagmas;  esto  respec- 
to á  la  moneda  de  plata. 

La  unidad  de  bronce  del  sistema  griego  es  el  calco;  pero  como  el 
bronce  fué,  desde  su  origen,  en  este  sistema,  una  moneda  fiduciaria, 
su  peso  no  corresponde,  ni  remotamente,  á  su  valor  intrínseco,  ni 
había  para  qué  ponerse  de  acuerdo  en  los  diversos  centros  de  acuña- 
ción al  marcar  el  peso  de  una  moneda  puramente  representativa;  así 
es  que  mientras  en  el  sistema  ático  pesa  6'80  gramos,  en  el  de  las  mo- 
nedas de  los  Reyes  de  Siria,  Antioco  IV  y  Alejandro  Bala,  pesa  6  gra- 
mos; en  la  de  Chíos  apenas  alcanza  á  2  gramos;  en  la  de  Clozomene, 
pesa  Í'IO  gramos  (3),  y  como  son  muy  pocas  las  que  llevan  indica- 
ción de  valor,  es  casi  imposible  determinar  las  que  no  están  en  este 
caso,  por  lo  que  no  cabe  sino  valerse  de  suposiciones. 

En  la  serie  de  Cartago  figuran  unas  grandes  piezas  de  bronce,  de 

(1)  Numismalique  de  Vancienne  Afrique,  t.  II,  pAg.  133  á  140. 

(2)  Esta  es  la  opinión  de  Zobel,  obra  citada,  t.  I,  pág.  1!'4,  dándole  el  nombre 
de  Tiro-Babilonio. 

(3)  Babelón:  Trait.  des  momiaies  greques  et  romaines,  t.  I,  pág.  460,  núm.  57. 
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peso  de  120  á  130  gramos;  otros  de  18  á  26  gramos,  y  un  tercer  ta- 
maño de  4'50  á  6'50  gramos,  que  por  llevar  como  marca  un  glóbulo, 
se  ha  deducido  que  representan  la  unidad  (1),  pudiendo  muy  bien  re- 
presentar el  calco  cartaginés. 

Entre  las  gaditanas,  la  pieza  que  puede  corresponder  á  la  unidad, 
siendo  por  tanto  el  calco,  es  la  que  tiene  como  peso  teórico  cuatro 
gramos. 

En  el  sistema  griego,  el  calco  se  divide  en  siete  leptas,  y  parecía 
lo  natural  que  los  divisores  del  calco  fueran  múltiplos  de  aquella  uni- 
dad; pero  es  el  caso  que  en  la  realidad  y  en  cuanto  á  las  piezas  ga- 
ditanas se  refiere,  su  división  es  en  mitades,  cuartos  y  octavos  de  la 
unidad. 

Asi  es  que  para  mayor  claridad,  y  sin  perjuicio  de  rectificar  el 
día  que  se  encuentren  datos  para  ello,  consideraremos  la  unidad  de 
bronce  de  Gades  como  calco,  dividido  en  mitades,  cuartos  y  octavos. 

Nada  habría  más  fácil  que  llenar  páginas  enteras  haciendo  gran 
aparato  de  erudición,  trayendo  á  capítulo  los  innumerables  datos  de 
obras,  tales  como  las  de  Mommsen,  Lenormant,  Müller,  Babelón,  etc., 
etcétera,  sobre  tan  intrincado  problema,  pero  de  todos  ellos  no  hemos 
sabido  deducir  más  que  líneas  generales,  pues  al  pretender  profun- 
dizar y  acumular  datos  distintos  y  muchas  veces  contradictorios, 
lejos  de  aclarar  los  conceptos,  confunden  y  hacen  imposible  todo  in- 
tento de  sistematización. 

2.°— SISTEMA  ROMANO 

El  sistema  romano  á  que  pertenecen  las  monedas  de  la  tercera 
serie,  está  basado  en  la  unidad  de  bronce,  ó  sea  el  as  líbral,  dividido 
en  doce  onzas,  que  tuvo  en  su  origen  todo  el  valor  intrínseco,  y  sólo 
al  adoptar  el  numerario  de  plata,  sino  antes,  empieza  la  reducción  de 
peso,  lógica,  en  una  moneda  que  pasa  de  real  á  fiduciaria. 

Hacia  144  antes  de  Jesucristo,  el  denario,  que  había  tenido  desde ' 
su  creación  el  valor  de  diez  ases,  se  elevó  á  diez  y  seis,  siendo  esta 
la  forma  en  que  se  adoptó  en  Gades. 

Esta  adopción  se  hizo  ya  muy  tarde,  cuando  el  as  tenía  muy  poco 
valor  y  habían  caído  en  desuso  algunos  de  sus  divisores. 

(1)    Müller:  Obra  citada,  t.  II,  pág.  140 
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El  sistema  romano  comprende: 


as 

que 

valia  12  onzas 

semis 

6      > 

triens 

»        4      » 

quadrans 

3      > 

sextans 

2      » 

uncía 

1      » 

Pero  los  gaditanos  no  tomaron  más  que  las  especies  siguientes: 

el    as  =  12  onzas,  unidad 

semis        =6      >      mitad 
quadrans  =3      >      cuarta  parte, 

que  resulta  el  mismo  modo  de  partir  del  calco,  á  que  ya  estaban  acos- 
tumbrados. Y  parece  ser  que  en  cuanto  á  los  múltiplos,  tan  sólo  el 
dupondio  ó  pieza  de  dos  ases  se  acuñaba  entonces  en  la  serie  romana, 
á  la  que  en  esta  serie  se  añade  el  sextercio  ó  pieza  de  cuatro  ases. 

La  anomalía  que  resultaría  de  acuñar  un  múltiplo  que  faltaba  en 
la  ceca  romana,  se  explicaba  por  sustituir  en  cierto  modo  al  numera- 
rio de  plata,  que  en  Gades  había  dejado  de  acuñarse  ya  antes  del 
cambio  de  sistema. 

En  esta  tercera  serie  es  también  muy  deficiente  la  exactitud  del 
peso  en  las  distintas  especies;  por  más  que  ésta  resulta  más  anormal, 
dado  el  criterio  que  los  coleccionistas  siguen  al  recoger  monedas. 
Atiende  en  primer  lugar  á  la  conservación,  guardando  en  general 
sólo  uno  ó  dos  ejemplares,  á  no  ser  que  tropiecen  con  piezas  anor- 
males, unas  por  muy  grandes,  otras  por  muy  chicas,  ya  por  muy  del- 
gadas ó  por  muy  gruesas,  de  lo  que  resulta  que,  al  tomar  los  pesos, 
se  encuentran  grandes  diferencias  que  desorientan  y  dificultan  el 
problema  de  encontrar  el  peso  teórico,  para  lo  cual  conviene  pesar 
muchas  monedas  de  un  mismo  tipo  y  pronto  se  encuentra  el  peso  do- 
minante, que  es  próximamente  el  teórico. 

En  los  tipos  comunes,  números  descritos  79,  84  y  87,  por  ejemplo, 
como  es  fácil  encontrar  y  cotejar  muchos  ejemplares,  fácilmente  se 
encuentra  el  peso  normal,  y  sin  embargo,  el  ejemplar  reproducido 
en  el  número  26,  habiendo  sido  elegido  por  su  conservación,  da  un 
peso  anormal.  En  cambio,  en  las  piezas  raras  no  se  puede  saber  casi 
nunca  si  el  ejemplar  de  que  se  dispone  es  de  peso  normal  ó  no. 

También  suele  ocurrir  que  las  especies  mayores  tienen  menos 
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peso  del  que  les  corresponde,  pero  aun  esa  reducción  parece  estar 
regularizada,  pues  mientras  los  dupondios  pesan  unos  veinte  gramos, 
y  no  26  como  debían,  los  sextercios  pesan  34,  y  no  40,  como  correspon- 
día al  ser  doble  valor  que  eldupondio.  Entiéndase  que  tratamos  siem- 
pre del  término  medio,  pues  no  faltan  dupondios  de  peso  de  24  gra- 
mos y  sextercios  que  pesan  más  de  50,  pero  son  excepciones. 

También  pudiera  haberse  dado  el  caso  de  que  las  primeras  emi- 
siones tuvieran  su  peso  correspondiente,  y  que  una  vez  aceptados 
por  el  público  vinieran  las  reducciones. 

INDICACIÓN  DE  VALORES 

Los  antiguos,  en  general,  no  expresaban  el  valor  de  las  monedas, 
como  se  hace  hoy,  con  indicaciones  numéricas.  El  espíritu  artístico 
de  los  griegos,  que  presidió  á  la  creación  y  adopción  de  los  tipos,  se 
extendió  también  á  la  manera  de  marcar  su  valor.  En  la  serie  griega 
de  Siracusa  se  ven  casos  muy  curiosos  de  indicación  de  valor.  En 
una  emisión,  la  tetradragma  ó  pieza  de  cuatro  dragmas,  lleva  en 
el  reverso  un  carro  tirado  por  cuatro  caballos  (cuadriga);  la  didrag- 
ma  lleva  un  jinete  con  un  segundo  caballo  de  la  brida,  ó  un  carro 
tirado  por  dos  caballos  (oiga),  y  la  dragma  ó  unidad,  un  jinete  (1); 
resultando  que  el  número  de  dragmas  está  indicado  por  el  de  caballos 
que  figuran  en  el  tipo.  En  otra  emisión,  la  unidad  lleva  por  tipo  un 
pegaso,  y  la  media  unidad  medio  pegaso  (2);  de  modo  que  sin  recurrir 
á  las  cifras  numéricas,  tan  antiartísticas,  resolvieron  el  problema, 
adoptando  distintos  tipos,  aunque  conservando  siempre  cierta  unidad. 

En  la  moneda  hispánica,  el  modo  de  indicar  el  valor  está  general- 
mente inspirado  en  esa  idea,  de  donde  dimanan  series  de  tipos  á  los 
que  se  ha  querido  dar  significados  que  no  tienen,  á  cambio  de  desco- 
nocer ó  desatender  su  verdadera  interpretación. 

Las  series  gaditanas,  por  la  índole  de  sus  tipos,  no  se  presta  tanto 
á  esta  manera  de  indicar  el  valor.  En  la  primera  serie  se  indican  del 
modo  siguiente: 

(1)  Barclay  V.  Uead:  Historia  Numoricm,  pág.  172. 

(2)  ídem  id.,  pág.  179. 


300  Antonio  Vives  y  Escudero. 

V2  óbolo,  cabeza  de  Hércules  vuelta  á  la  izquierda. 

,l4      »      la  misma  mirando  á  la  derecha. 

V8      »      la  misma  á  la  izquierda  como  el  '/.2,  pero  la  diferencia  grande 

del  tamaño  evitaba  toda  confusión. 
1  Calco,  cabeza  de  Hércules  de  perfil. 
'/o      »      cara  de  frente. 
V4      »      delfín. 
'/g      »      cara  de  frente,  distinguiéndose  del  1/1  por  el  tamaño. 

Esta  ley  tiene  una  excepción  y  es  que  existen  piezas  de  lh  de 
calco  con  el  tipo  de  Vj.  Esta  contradicción  no  es  fácil  de  explicar, 
pero  acaso  pudiera  ser  que,  valiendo  tan  poco  el  metal  en  una  de  esas 
monedas,  comparado  con  el  que  representaba,  se  acuñaran  alguna 
vez  cospeles  de  doble  peso  del  que  correspondía  al  cuno. 

En  monedas  de  Abdera,  en  la  Bética,  son  frecuentes  las  reacuña- 
ciones con  doble  peso  del  que  correspondía  al  cuño,  pero  eso  ocurría 
no  en  cospeles  nuevos,  sino  al  utilizarse  piezas  de  cuño  extraño  á  la 
ceea,  y  la  explicación  es  de  orden  puramente  económico,  pues  de  se- 
guro representaba  mucho  más  el  coste  de  fundir  los  cospeles  que  la 
demasía  perdida  en  virtud  de  la  reacuñación. 

Esto  nos  induce  á  creer  que  la  moneda  número  7  es  producto  de 
un  cuño  de  '/s  de  calco  en  cospel  de  lU. 

La  segunda  serie,  compuesta  de  piezas  de  plata,  dragmas  de  cinco 
gramos,  y  '/2  dragmas  de  2'50  gramos,  tienen  unos  mismos  tipos:  Ca- 
beza de  Hércules  á  la  izquierda  y  un  atún  entre  dos  líneas  de  inscrip- 
ción. En  una  variante  de  1k  dragma,  la  cabeza  de  Hércules  está  mi- 
rando á  la  derecha. 

En  el  único  ejemplar  de  dragma,  se  ve  detrás  de  la  cabeza  un 
glóbulo  que  bien  pudiera  ser  marca  de  unidad;  además  el  grenetie  está 
formado  de  este  modo  o  •  o  ■  ©  ■ ,  siendo  así  que  en  las  medias  drag- 
mas es  de  puntos :  El  glóbulo  del  anverso  pudiera  ser  un  acci- 
dente de  la  acuñación,  pero  la  forma  del  grenetis  es  indudablemente 
intencionada  y  lo  suficiente  clara  para  distinguirla  de  las  demás  es- 
pecies. 

Todas  estas  diferencias,  con  ser  suficientes,  no  son  tan  visibles 
como  en  los  demás  casos,  y  es  muy  posible  que  la  unidad  dragma  no 
tuviera  éxito  y  dejara  de  acuñarse  después  de  la  primera  emisión,  lo 
que  explicaría  al  mismo  tiempo  su  gran  rareza.  Quizá  tambiéu  acom- 
pañó á  esa  dragma  de  la  primera  emisión  la  media  dragma  que  tiene 
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su  cabeza  de  Hércules  á  la  derecha,  y  una  vez  suprimida  la  talla  de 
la  dragma,  es  posible  que  acuñaran  las  medias  con  igual  tipo,  por  re- 
sultar medida  única. 

En  el  bronce  tenemos:  1.°,  la  pieza  de  6'50  gramos,  que  parece  ser 
un  doble  calco. 

El  ejemplar  que  conocemos  está  algo  estropeado,  y  seguramente 
falto  de  peso,  por  lo  que  se  puede  suponer  sea  menor  el  efectivo  que 
el  teórico. 

Los  tipos  son  análogos  á  los  de  la  plata: 

Doble  Calco,  cabeza  de  Hércules  á  la  izquierda. 
Calco,  cabeza  de  Hércules  de  frente. 

Estas  monedas,  algunas  de  las  cuales  son  reacuñaciones  de  calco 
de  la  primera  serie  (núm.  17),  tienen,  como  es  natural,  el  mismo  peso; 
en  cambio  los  que  le  siguen  (núms.  18  á  22),  son  de  menor  peso  que 
aquéllos:  3'50  gramos,  término  medio,  lo  que  está  más  en  armonía  con 
el  doble  calco,  núm.  15,  de  6'50  gramos,  y  bien  pudiera  ser  que,  empe- 
zada la  segunda  serie  con  calcos  del  mismo  peso  de  la  primera,  se  re- 
dujera luego  el  peso  y  se  acuñara  el  duplo  mencionado  y  los  calcos 
más  ligeros  y  de  tipo  distinto,  con  dos  atunes  en  vez  de  uno,  que  es 
el  tipo  del  duplo. 

La  nomenclatura  de  las  monedas  números  23  á  41  es  difícil  de  re- 
ducir á  su  punto,  entre  otras  cosas  porque,  tratándose  de  una  serie 
que  debió  durar  mucho  tiempo,  más  de  siglo  y  medio,  con  las  dege- 
neraciones de  peso  y  arte  consiguientes,  sería  preciso  el  cotejo  de  una 
gran  cantidad  de  ejemplares,  para  poder  escalonar  las  distintas  emi- 
siones, y  entonces  deducir  las  diferencias,  indicaciones  de  valor,  se- 
guramente derivadas  de  la  forma  indicada,  y  aún  así,  hay  que  tener 
siempre  presente  las  posibles  reacuñaciones,  que  son  un  motivo  gran- 
de de  confusión. 

Además,  las  monedas  que  hemos  elegido  para  reproducir,  se  han 
seleccionado  desde  el  punto  de  vista  artístico,  para  demostrar  la  dura- 
ción de  los  tipos,  y  sin  atender  á  la  metrología,  y  como  se  han  elegido 
los  que  marcan  mayor  distancia  artística,  en  ellos  hay  también  la 
mayor  diferencia  de  pesos,  Advertiremos  también  que  las  denomina- 
ciones que  se  dan  en  la  descripción  están  sujetas  á  las  correcciones 
que  se  pueden  hacer  el  día  que  se  estudien  con  todo  detalle  y  con 
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gran  cantidad  de  ejemplares  de  monedas   de  esta  segunda  serie. 
En  la  tercera  serie  es  donde  está  más  clara  la  separación  de  valo- 
res por  la  diferencia  de  tipos: 

As  unidad  =  dos  atunes. 

Setnis  1/2      =  un  atún. 

Quadrante      '/4       =  un  delfín. 

En  los  múltiplos  del  as,  la  diferencia  no  suele  estar  indicada  por 
sus  tipos  (1),  por  más  que  en  esas  grandes  piezas  se  nota  la  tendencia 
á  determinar  los  valores  por  modificaciones  en  el  tipo,  puesto  que  si 
bien  en  el  dupondio  número  46  se  ven  los  mismos  tipos  que  en  los 
sextercios  números  43  á  45,  el  dupondio  número  48  tiene  sólo  una 
parte  de  aquel  tipo,  como  para  indicar  que  su  valor  es  sólo  una  parte 
del  valor  del  sextercio. 

Respecto  á  la  última  época,  ó  sea  la  del  as  semi  uncial,  degenerado 
y  reducido  á  un  cuarto  de  onza,  á  pesar  del  descuido  en  los  pesos  de 
sus  ejemplares,  se  ve  claramente  que  se  siguen  las  mismas  reglas. 
Ases  con  dos  atunes  de  peso  3'50  á  4  gramos,  números  94  á  97  (el  nú- 
mero 96  es  un  ejemplar  muy  gastado,  lo  que  justifica  su  poco  peso: .2'  1 
gramos).  Semisses,  de  algo  más  de  2  gramos,  con  un  atún  (un  ejemplar 
pesa  3,50  gramos,  quizá  por  estar  acuñado  en  cospel  de  un  as);  nú- 
meros 98  á  100.  Quadrantes,  de  1'10  á  0'70  gramos,  con  un  delfín; 
números  101  á  103. 

La  moneda  número  104,  aunque  de  tipos  gaditanos,  es  de  un  arte 
y  factura  muy  distintos  á  las  demás,  y  parece  una  moneda  de  imita 
ción  más  bien  que  un  cufio  de  ceca  oficial. 

El  número  105,  de  plomo,  que  copiamos  de  la  obra  de  Delgado, 
lámina  XXIX,  número  82,  no  parece  de  Gades,  ni  siquiera  parece  ser 
moneda. 

(1)    Los  tipos  del  sextercio  núm.  63  y  del  dupondio  núm.  64  son  los  mismos,  pero 
este  último  lleva  una  D,  sin  duda  marca  de  valor. 
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TIPOS 


1.°    Cabeza  de  Hércules  con  la  piel  de  león,  de  perfil. 
La  moneda  máa  antigua  en  que  vemos  aparecer  este  tipo  es  la  de 
Dicea,  de  Tracia,  de  estilo  arcaico  y  anterior  á  la  in- 
vasión persa  (1). 

Luego  adoptaron  este  tipo  los  Reyes  de  Macedonia 
á  principios  del  siglo  IV  antes  de  Jesucristo,  desde 
Arquelao  II  (39G-392)  por  lo  menos. 

En  la  de  su  descendiente  Amintas  III  (389  á  383), 

ocurre  que  la  cabeza  de  Hércules  aparece  imberbe,  siendo  así  que 

antes  se  presentaba  barbuda;  novedad  que  fué  ya  general,  y  en 

tal  forma  aparece  en  las  monedas  de  Filipo  y  de  su 

hijo  Alejandro  Magno,  siendo  este  el  modelo  copiado 

por  los  cartagineses  en  la  moneda  de  Sicilia  (2). 

Al  venir  á  España  los  cartagineses  con  Amílcar, 
á  los  cinco  años  de  la  evacuación  de  Sicilia,  traerían 
forzosamente  cantidad  de  esas  monedas,  que  dieron 
el  modelo  copiado  en  Grades. 

En  la  obra  de  Lastanosa  (3),  impresa  en  1(345,  se  reproducen  nada 
menos  que  trece  monedas  púnico  sicilianas  (números  131,  133,  139  á 
144,  148  á  150,  154  y  156),  y  de  ellas  los  números  140  y  142  con  el 
tipo  de  la  cabeza  de  Hércules,  lo  cual  prueba  lo  frecuentes  que  de- 
bían ser  en  su  tiempo. 

Como  los  coleccionistas  españoles  no  las  consideraron  nunca  como 
de  la  serie  nacional,  y  por  otra  parte,  han  sido  siempre  muy  busca- 
das por  los  extranjeros,  principalmente  por  su  belleza  artística,  han 
ido  desapareciendo,  siendo  hoy  muy  escasas  en  nues- 
tro país. 

2.°  Cabeza  de  Hércules  con  la  piel  de  león,  vista 
de  frente:  es  el  mismo  tipo  que  se  ve  en  las  monedas 
de  Etruria  (4). 

3.°    Cara  de  frente.  En  la  misma  obra  y  lámina 

(1)  Babelón  (E):  Trait.  des  Mon.  Greg.  el  rom.,  2me  partie,  t.  1,  pág.  1.211,  nú- 
mero 1.765  y  sig. 

(2)  Müller:  Numismatique  de  Vmicienne  Afrique. 

(3)  Museo  de  Medallas  desconocidas  españolas. 

(4)  Garrucci:  La  Monete  dell  Italia  Anlica,  párr.  2.°,  L."  LXXII,  núm.  28. 
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número  3  se  ve  una  cara  al  parecer  de  Gorgona,  pues  tiene  la  lengua 
fuera,  y  aunque  esto  no  ocurre  en  las  de  Gades,  la  semejanza  es  gran- 
de y  á  nuestro  juicio  la  copia  muy  verosímil. 

Los  demás  tipos,  en  lo  que  se  refiere  á  la  primera  y  se- 
gunda series,  los  componen  atunes  y  delfines,  siendo  estos 
tipos  los  únicos  que  parecen  originales  aunque  no  nuevos, 
y  relacionados  con  la  situación  é  industrias  locales 

Verdad  es  que  la  cabeza  de  Hércules  puede  también 
referirse  á  Baal-Melkart,  cuyo  templo  en  Gades  era  tan  famoso;  pero 
una  cosa  es  la  representación  y  los  motivos  que  hubiera  para  adoptar- 
lo, y  otra  es  el  tipo  y  su  origen  como  modelo  artístico;  y  es  de  adver- 
tir que  éste  es  uno  de  los  pocos  casos  en  moneda  hispánica  en  que  al 
tipo  puede  hallársele  una  explicación  que  justifique  su  adopción. 

Los  tipos  de  la  tercera  serie,  ó  sea  la  hispano-romana,  son  los 
mismos  en  los  ases  y  divisores,  pero  en  los  múltiplos  del  as,  sexter- 
cio8  y  dupondios,  al  aparecer  en  ellos  los  nombres  de  Balbo,  Augus- 
to y  Agrippa,  el  tipo  del  anverso  sigue  siendo  la  cabeza  de  Hércules, 
que  indica  la  relación  con  los  demás  valores  de  la  serie,  si  bien  con- 
viene advertir  que  en  esta  tercera  serie  la  cabeza  de  Hércules  lleva 
la  clava  al  hombro,  y  sólo  en  algún  caso  delante  de  la  cara  (1),  pero 
en  el  reverso  se  ven  tipos  y  símbolos  que  se  refieren  á  los  personajes 
en  ellas  mencionados;  á  Balbo,  Pontífice,  los  atributos  de  su  cargo;  á 
Augusto,  como  hijo  del  divino  César,  el  rayo  alado,  símbolo  de  la  di- 
vinidad; á  M.  Agrippa,  tres  veces  cónsul  y  patrono  de  la  ciudad,  el 
Aplustro,  símbolo  naval,  para  recordar  sus  victorias,  y  por  último, 
á  Tiberio,  el  símbolo  sacerdotal  que  expresa  bien  el  cargo  honorífico 
de  que  estaba  entonces  investido. 

En  un  principio,  como  ya  se  ha  dicho,  se  ponía  en  esas  grandes 
piezas  la  cabeza  de  Hércules,  común  á  toda  la  serie,  pero  luego  des- 
aparece para  dar  lugar  á  los  retratos  de  los  personajes  aludidos,  ex- 
cepto al  de  Balbo,  que  ya  sea  porque  el  cambio  ocurriera  cuando  ya 
no  se  acuñaba  con  su  nombre,  ó  porque  quizá,  y  esto  es  lo  más  pro- 
bable, que  su  rango  no  fuera  suficiente  para  alcanzar  tal  distinción, 
lo  cierto  es  que  no  se  ve  su  retrato  en  ninguna  de  ellas. 

En  resumen:  se  ve  que  los  tipos  del  anverso,  en  las  dos  primeras 

(1)  Al  describir  el  número  37  se  hace  notar,  que  por  el  anverso  parece  perte- 
necer á  la  tercera  eerle,  aunque  el  tipo  del  reverso  la  incluye  en  la  eegunda. 
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series  y  parte  de  la  tercera,  son  tipos  copiados,  como  hemos  visto; 
que  los  del  reverso  son  hasta  cierto  punto,  originales  y  alusivos  á  la 
situación  6  industiias  del  país,  y  que  sólo  en  la  última  serie,  y  aun 
esto  en  los  grandes  modelos,  dichos  tipos  desaparecen  para  dar  cabi- 
da á  los  retratos  de  los  personajes  aludidos  y  para  representar  tipos 
alusivos  á  los  mismos,  siguiendo  la  moda  iniciada  por  los  griegos  des- 
pués de  la  muerte  de  Alejandro,  época  en  que  empiezan  á  aparecer 
retratos  en  las  monedas. 

Como  se  ve,  los  tipos  originales  y  alusivos  son  los  menos,  y  de 
época  relativamente  moderna,  siendo  la  nota  dominante  que  sean  co- 
piados de  otras  monedas. 


PARTICULARIDADES 

Son  de  notar,  en  la  primera  serie,  las  monedas  de  plata  núme- 
ros 1  á  3,  cuyo  diminuto  tamaño  es  muy  poco  á  propósito  para  el  co- 
mercio, por  lo  que  parece  que  se  les  debe  atribuir  un  destino  religioso. 

Babelón  (1),  al  tratar  del  siclo  hebreo,  distingue  el  comercial  del 
sagrado  ó  del  santuario.  Véase  también,  en  Lenormant  (2),  el  párrafo 
sobre  las  monedas  fabricadas  para  servir  como  ofrendas  religiosas,  no 
sólo  como  contribución  á  los  templos,  sino  las  arrojadas  á  los  ríos  y  á 
las  fuentes  como  tributo. 

Es  muy  humano,  en  todos  los  tiempos,  el  atender  á  la  letra  y  no  al 
espíritu,  así  de  leyes  como  de  preceptos  religiosos.  Si  la  obligación 
fué  tributar  una  moneda  de  plata,  tan  moneda  de  plata  era  el  Vg  de 
óbolo  como  la  dodecadragma,  aunque  ésta  fuera  576  veces  mayor. 

Sabido  es  que  en  las  religiones  primitivas,  se  temían  y  respetaban 
más  que  adoraban  las  fuerzas  de  la  Naturaleza.  Los  innumerables 
genios  que  habitan  los  mares,  debieron  tener  sus  fieles  y,  por  tanto, 
sus  tributos,  y  verosímilmente  dichas  moneditas  debieron  tener  tal 
destino,  que  deducimos  del  hecho  de  que  dichas  moneditas  se  encuen- 
tran exclusivamente  en  las  playas  de  Cádiz  entre  sus  arenas. 

Babelón  (3)  dice  que  de  las  pequeñísimas  monedas  de  arados  de 

(1)  Trait.  des  monnaifs  greques  et  ramaines,  t.  I,  per.  partie,  4l7. 

(2)  Obra  citada,  t.  I.  pág.  28. 

(3)  Cat.  des  ¡non.  greq.—Les  Perses  Achnmenid.es,  pág.  CLVI. 
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Fenicia  ('/8  y  Vi6  de  óbolo),  pertenecientes  al  Dr.  Rouvier  de  Beirut, 
algunas  fueron  encontradas  por  él  mismo  en  las  arenas  de  la  Isla  de 
Ruat,  es  decir,  que  allí  se  repite  el  hecho  con  todos  sus  detalles. 

En  época  y  circunstancias  bien  distintas,  tenemos  otro  caso  en  las 
monedas  de  oro  árabes,  de  los  últimos  tiempos  del  reino  de  Granada, 
de  peso  de  0'13  á0'20  gramos,  que  se  encuentran  sin  excepción  entre 
las  arenas  del  río  Darro,  y  parece  lógico  Buponer  que  allí  se  arroja- 
ban como  tributo  al  río,  superstición  que  suponemos  muy  antigua,  y 
aunque  parezca  impropia  de  la  religión  mahometana,  pudiera  ser 
una  supervivencia  de  algún  rito  antiguo. 


Inscripciones. 


DBSCEIPCIÓN 


PRIMERA  SERIE  PÚNICA.— Entre  ¡os  años  236  á  206  antes  de 

Jesucristo. 

1 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león,  vuelta  á  la  izquierda. 

R)    Atún;  gráfila  de  puntos. 

Plata,  %  óbolo,  peso  gramos  0'30  á  0'40.— M.  A.  N. 


A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  (1). 

R)    Atún;  gráfila  de  puntos. 

Plata,  lU  <¡e  óbolo,  peso  gr.  0'25.— M.  A.  N. 


A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león,  vuelta  á  la  izquierda. 

R)    Atún;  gráfila  de  puntos. 

Plata,  V8  de  óbolo,  peso  gr.  O'IO.— Col.  Buckler. 


A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león,  vuelta  á  la  izquierda. 

R)    Dos  atunes  á  la  izquierda;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  calco,  peso  gr.  3'8. — M.  A.  N. 

Peso  de  otros  ejemplares:  4'8,  4'3, 4'2,  3'9,  3'5  gr. 


Como  el  núm.  4,  pero  con  el  signo  núm.  11  entre  los  dos  atunes;  grá- 
fila de  puntos. 

Bronce,  calco,  peso  gr.  57. — M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  4'4  gr. 

(1)    Mientras  no  se  advierta  otra  cosa,  lo;  tipos  que  se  describen  se  entiende 
que  miran  á  la  derecha. 
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6 
A)    Cara  de  frente. 

R)    Dos  atunes  á  la  izquierda;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  '/2  calco,  peso  gr.  2'5.  —  M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  2'1,  2,  1'9,  l'ti,  17  gr. 

7 
Como  el  núm.  6. 
Bronce,  llt  decalco,  peso  gr.  0'9.—  M.  A.  N.  . 

8 
Como  el  núm.  6. 
Bronce,  V8  de  calco,  peso  gr.  0'4.— M.  A.  N. 

9 
A)    Delfín. 

R)    Dos  atunes;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  il4  de  calco,  peso  gr.  1. — M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  07,  0'8  gr. 

10 
A)    Delfín  á  la  izquierda. 
R)    Dos  atunes;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  ili  de  calco,  peso  gr.  0'8. — M.  A.  N. 

SEGUNDA  SERIE  PÚNICA.—  Hacia  los  dos  primeros  tercios 
del  siglo  I  antes  de  Jesucristo. 

11 

A)    Cabeza  de  Hércules  á  la  izquierda,  con  la  piel  de  león;  detrás  un 
glóbulo. 

R)    Atún,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  1;  gráfila  especial. 
Plata,  dragma,  peso  gr.  57.— M.  A.  N. 

12 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  á  la  izquierda. 
R)    Como  el  núm.  11,  pero  la  gráfila  de  puntos. 
Plata,  trióbolo,  peso  gr.  2'5.— M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  27,  2'8  gr. 

13 
A)    Como  el  núm.  12. 

R)    Atún,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2;  gráfila  de  puntos. 
Plata,  trióbolo,  peso  gr.  2'3.— M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  2'2,  2'1  gr. 
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14 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león. 

R)    Como  el  núm.  13. 

Plata,  trióbolo,  peso  gr.      — Museo  Británico. 

15 

A)    Cabeza  de  Hércules  á  la  izquierda,  con  la  piel  de  león. 
R)    Atún,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2.  (1) 
Bronce,  dicalco,  peso  gr.  6'5.— M.  A.  N. 

16 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león,  de  frente. 
R)    Como  el  núm.  13. 

Bronce,  calco,  peso  gr.       — Biblioteca  Nacional  de  París. 
Peso  de  otros  ejemplares:  4'6,  4,  3'6  gr. 

17 

Como  el  núm.  16,  reacuñado  sobre  un  calco  del  núm.  4. 
Bronce,  calco  (2). 

18 
A)    Como  el  núm.  16. 

■R)    Dos  atunes  á  la  izquierda,  entre  ellos  la  letra  núm.  12,  todo  entre 
las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2;  gráfila  lineal. 
Bronce,  calco,  peso  gr.  3'1.— M.  A.  N. 

19 

Como  el  núm.  18,  pero  de  arte  muy  distinto. 
Bronce,  calco,  peso  gr.  3. — M.  A.  N. 

20 

Como  el  núm.  18,  reacuñado  sobre  un  calco  del  núm.  16. 
Bronce,  calco,  peso  gr.  3'6. — M.  A.  N. 

21 
A)    Como  el  núm.  16. 

R)    Dos  atunes  á  la  izquierda,  entre  ellos  la  letra  núm.  12;  es  el  mis- 
mo tipo  del  núm.  18,  pero,  al  parecer,  sin  inscripción. 
Bronce,  calco,  peso  gr.  3'2.— M.  A.  N. 

(1)  Parece  moneda  reacuñado,  pues  se  perciben  trazos  de  algo  que  no  pare- 
ce, pertenecer  al  tipo,  y  eso  mismo  ocurre  en  el  ejemplar  que  reproduce  Delga- 
do, t.  II.  lám.  XXVII,  núm.  48. 

(2)  Zobel,  ob.  cit.,  t.  I,  lám.  IV,  núm.  19,  reproduce  un  ejemplar  en  que  el 
greuetls  está  así:  I '  II '  1 
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22 

Como  el  núm.  21,  pero  de  un  mejor  arte. 
Bronce,  calco,  peso  gr.  3'5.— M.  A.  N. 

23 
A)    Cara  de  frente. 

R)    Atún  á  la  izquierda,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2. 

Bronce,  '/2  calco,  peso  gr.  2'3.— M.  A.  N. 

24 
A)    Cara  de  frente. 

R)    Dos  atunes  á  la  izquierda,  entre  ellos  la  letra  núm.  12,  todo  entre 
las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  4. 

Bronce,  V2  calco,  pesogr.  2'1.— M.  A.  N. 

25 

A)    Cara  de  frente;  gráfila  de  puntos. 

R)    Delfín,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  V2  calco,  peso  gr.      —Museo  Británico. 

26 

A)    Cara  de  frente,  con  gráfilas  de  puntos  siluetando  la  cara. 
R)    Delfín  á  la  izquierda,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  '/2  calco  (1),  peso  gr.  4'9.— M.  A.  N. 

Peso  de  otros  ejemplares:  3'1,  2'9,  2'1,  2,  07,  07  gr. 

27 
A)    Como  el  núm.  26. 

R)    Delfín  á  la  izquierda,  entre  las  dos  letras  del  epígrafe  núm.  5; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  '/2  calco,  peso  gr.  2'2.— M.  A.  N. 

28 
A)    Como  el  núm.  26. 
R)    Como  el  núm.  25. 
Bronce,  V8  de  calco,  peso  gr.  0'6.—  M.  A.  N. 

29 

A)    Cara  de  frente;  gráfila  de  puntos. 

R)    Atún  á  la  izquierda;  debajo  la  letra  núm.  12;  gráfila  lineal. 

Bronce,  V2  calco. — Museo  Británico. 

Peso  de  otros  ejemplares:  1*6,  1'4  gr. 

(1)    Acuñado  en  cospel  de  uo  calco. 
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30 

A)    Cara  de  frente. 

R)    Atún  á  la  izquierda;  debajo  la  letra  núm.  12. 

Bronce,  Va  calco,  peso  gr.  1'5.— M.  A.  N. 

31 
A)    Como  el  núm.  26. 

R)    Atún  á  la  izquierda;  debajo  la  letra  núm.  12;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  V2  calco,  peso  gr.  l'S.— M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  3'2,  2'9,2'5,  2'1,  2,  l'S,  17  gr. 

32 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león. 
R)    Atún  á  la  izquierda;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  ,/i  de  calco,  peso  gr.  1. — M.  A.  N. 


33 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león;  gráfila  de  puntos. 
R)    Atún  á  la  izquierda;  debajo  la  letra  núm.  12;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  -%  de  calco,  peso  gr.  1. — Museo  Británico. 
Peso  de  otros  ejemplares,  1,1,1  gr. 


34 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león. 
R)    Atún  á  la  izquierda;  debajo  la  letra  núm.  12. 
Bronce,  V4  de  calco,  peso  gr.  0'9— M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares,  1'4,  0'9  gr. 

35 

A)    Cabeza  de  Hércules  á  la  izquierda,  con  la  piel  de  león;  gráfila  de 
puntos. 

R)    Atún  á  la  izquierda;  debajo  la  letra  núm.  12;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  ili  de  calco.      —Museo  Británico. 

36 

A)    Como  el  núm.  35. 

R)    Atún  á  la  izquierda,  entre  las  dos  letras  del  epígrafe  núm.  5;  grá- 
fila de  puntos. 

Bronce  V4  de  calco,  peso  gr.  1'5.— M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  11,1  gr. 
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37 

A)  Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  y  la  clava  al  hombro  (1); 
gráfila  de  puntos. 

R)  Atún  á  la  izquierda,  entre  las  dos  letras  del  epígrafe  núm.  5;  grá- 
fila de  puntos. 

Bronce,  lU  de  calco,  peso  gr.  1'3. — M.  A.  N. 

38 
A)    Como  el  núm.  33. 

R)  Dos  atunes  á  la  izquierda,  entre  ellos  la  letra  núm.  12;  gráfila  de 
puntos. 

Bronce,  V4  de  calco,  peso  gr.  07. — M.  A.  N. 

39 
A)    Como  el  núm.  35. 
R)    Como  el  núm.  38. 
Bronce,  lU  decalco,  peso  gr.  l'l.—  M.  A.  N. 

40 
A)    Como  el  núm.  35. 
R)    Dos  atunes  á  la  izquierda? 
Bronce,  iii  de  calco,  peso  gr.  0'8.— M.  A.  N. 

41 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león. 

R)    Atún  á  la  izquierda? 

Bronce,  *U  de  calco,  peso  gr.       — Antes  Colección  Cervera. 

42 

A)  Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  á  la  izquierda;  gráfila  de 
puntos. 

R)  Atún  á  la  izquierda,  éntrelas  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  6;  grá- 
fila de  puntos. 

Esta  moneda  que  copiamos  de  Delgado,  L.a  XXVII,  n.°  46  (2),  pu- 
diera ser  una  variedad  del  núm.  7,  y  por  tanto,  de  la  tercera  serie;  sin  ver 
el  original  no  es  fácil  resolver  esta  duda. 

(1)  Los  tipos  de  esta  moneda  la  incluyen  en  esta  serie,  pero  la  circunstancia 
de  t  jner  la  clava  hace  sospechar  que  pueda  pertenecer  &  la  tercera  serie  púnico- 
romana  en  que  figura  siempre  ó  casi  siempre  este  detalle. 

(2)  Nueuo  Método  de  Clasificación  de  las  Medallas  Autónomas  de  España, 
Sevilla,  1871. 
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TERCERA  SERIE,  PÚNICO-ROMANA.  —  Ultimo  tercio  del  siglo  I 
antes  de  Jesucristo  y  primer  tercio  del  siguiente. 

43 

A)  Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  y  la  clava  al  hombro,  á  la 
izquierda;  gráfila  de  puntos. 

R)  BALBVS  PONT;  signos  sacerdotales:  cuchillo,  simpulo  y  hacha; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  sextercio,  peso  gr.  34. — M.  A.  N. 

Peso  de  otros  ejemplares:  42,  35,  34  gr. 

44 

Como  el  núm.  43,  pero  con  una  estrella  en  el  centro  del  R). 
Bronce,  sextercio.— Delgado,  lám.  XXIX,  núm.  83. 

45 

Como  el  núm.  43,  pero  con  la  leyenda  de  dentro  afuera. 
Bronce,  sextercio,  peso  gr.  42. — M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  50,  38,  35'5gr. 

46 
Como  el  núm.  43. 
Bronce,  dupondio,  peso  gr.      — Col.  Buckler,  á  Col.  Molius. 

47 
Como  el  núm.  45. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  19'5. — M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar,  20  gr. 

48 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)  BALBVS  PONT,  pero  con  las  letras  de  dentro  afuera,  hacha  de 
sacrificio;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  18.— Academia  de  la  Historia. 

49 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)  Haz  de  rayos  alados;  encima,  AUGVSTVS;  debajo,  DIVI  •  F; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  sextercio,  peso  gr.  31  (1). — M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  36  gr. 

(1 1  El  ejemplar  reproducido  es  falso,  está  tundido  por  otro  seguramente 
auténtico. 
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50 
Como  el  núm.  49. 
Bronce,  dupondio,  peso  gr.  21. — Academia  de  la  Historia. 

51 

Como  el  núm.  49,  pero  la  inscripción  en  línea  curva,  siguiendo  la  de 
la  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  20. — M.  A.  N. 

52 

Como  el  núm.  49,  pero  con  leyenda  en  círculo  alrededor  del  tipo. 
Bronce,  dupondio,  peso  gr.  17. — M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  17'5  gr. 

53 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)    M-  AGR1PPA-  COS-  III-  MVNICIPI  •  PATRÓN.;  Aplustro; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio.—  Delgado,  Iám.  XXXI,  núm.  100. 

54 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)    M.  AGRIPPA  COS  III  MVNICIPI  PAREN;  Aplustro;  gráfila 
de  puntos. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  22.  —Academia  de  la  Historia. 

55 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)    MVNICIPI  PATRÓN VS  PAREN S  (sic);  Aplustro  á  la  izquier- 
da; gráfila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  22.— M.  A.  N. 

56 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)    MVNICIPI  PARENS;  Aplustro  á  la  izquierda;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  dupondio,  peso  gr.  19.  —  M.  A.  N. 

57 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)    TI  CLAVDIVS;  Simpulo;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  dupondio,  peso  gr.  28. — Academia  de  la  Historia. 
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58 
A)    Como  el  núm.  43. 

R)    TI  CLAVD1VS  ÑERO;  Simpulo;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  dupondio,  peso  gr.  17. — Academia  de  la  Historia. 

59 
A)    Como  el  núm.  43. 

RJ    TI  CLAVDIVS  ÑERO;  Simpulo  con  el  mango  al  lado  izquierdo; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  16'5.  —  M.  A  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  20'5  gr. 

60 

A)    Templo  tetrastilo  con  la  puerta  cerrada,  dentro  de  una  laurea. 
R)    Haz  de  rayos  alado;  encima  AVGVSTVS;  debajo  DIVI  F. 
Bronce,  sextercio,  peso  gr.  39.  —  M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  36  gr. 

61 

A)    Cabeza  laureada  de  Augusto  á  la  izquierda,  delante  AVGUS- 
TVS  en  lfnea  curva,  con  las  letras  de  dentro  afuera;  gráfila  de  puntos. 
R)    Templo  tetrastilo  con  la  puerta  cerrada,  dentro  de  una  laurea. 
Bronce,  sextercio,  peso  gr.  30.  —  M.  A.  N. 


62 

Como  el  núm.  61,  pero  la  inscripción  en  línea  recta. 
Bronce,  sextercio,  peso  gr.  29'5.  —  M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  44'5  gr. 

63 

A)  Cabeza  laureada  de  Augusto,  á  la  izquierda;  delante,  en  línea 
recta,  con  las  letras  de  dentro  afuera:  AVGVSTVS. 

R)  Cabezas  contrapuestas  de  Cayo  y  Lucio,  Césares,  dentro  de  una 
laurea;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  sextercio,  peso  gr.  32.  —  M.  A.  N. 

Peso  de  otros  ejemplares:  46,  40,  30  gr. 

64 

Como  el  núm.  63,  pero  con  una  D,  marca  de  valor,  encima  de  las 
cabezas  de  los  Césares. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  22.  —  M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  23. 
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65 

A)  Cabeza  de  Agrippa;  delante,  con  las  letras  de  dentro  afuera, 
AGRIPPA;  gráfila  de  puntos. 

R)  MVNICIPI  PATRONVS;  Aplustro  á  la  izquierda;  gráfila  de 
puntos. 

Bronce,  scxtercio,  peso  gr.  30'5.  —  M.  A.  N. 

Peso  de  otro  ejemplar:  34. 

66 

A)  Cabeza  de  Agrippa  á  la  izquierda;  delante,  con  las  letras  de 
dentro  afuera,  AGRIPPA. 

R)  PARENS;  Aplustro  (la  leyenda  de  dentro  afuera);  grá- 
fila de  puntos. 

Bronce,  sextercio,  peso  gr.  36'5.  —  M.  A.  N. 

Peso  de  otro  ejemplar:  39  gr. 

67 
A)    Como  el  núm.  65. 

R)  MVNICIPI  PATRONVS  PARENS;  Aplustro  á  la  izquierda; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  21.  —  M.  A.  N. 

Peso  de  otro  ejemplar:  24  gr. 

Peso  de  otro,  variante,  con  el  Aplustro  á  la  derecha,  32'5  gr. 

68 

A)  Cabeza  de  Agrippa,  con  corona  rostral;  delante,  en  línea  curva, 
con  las  letras  de  dentro  afuera,  AGRIPPA;  gráfila  de  puntos. 

R)  MVNICIPI  PARENS,  con  las  letras  de  dentro  afuera;  gráfila 
de  puntos. 

Bronce,  sextercio,  peso  gr.  38'5.  —  M.  A.  N. 

Ejemplar  retocado  á  buril,  lo  que  le  habrá  hecho  perder  algo  de  su 
peso. 

69 

A)    Como  el  núm.  68,  pero  la  inscripción  en  línea  recta. 
R)    MUNICIPIO  ?  PARENS.  Aplustro;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  sextercio,  peso  gr.  34.  —  M.  A.  N. 

70 

A)    Como  el  núm.  68. 

R)    Como  el  núm.  69. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  20'5.  —  M.  A.  N. 

Peso  de  otro  ejemplar,  16  gr. 
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71 

A)    Como  el  núm.  69. 

R)  MUN1CIP  PATRONVS  PARENS;  Aplustro  á  la  izquierda;  á  su 
derecha  una  estrella;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio ,  peso  gr.  22.  —  M.  A.  N. 

72 
A)    Como  el  núm.  65. 
R)    Como  el  núm.  66. 
Bronce,  sextercio. — Delgado,  lám.  XXXII,  núm.  104. 

73 

A)    Como  el  núm.  68. 

R)  MVNICI  CA  PATRÓN.  Aplustro  de  forma  distinta  de  los  de- 
más, á  la  izquierda. 

Bronce,  sextercio. — Delgado,  lám.  XXXIII,  núm.  109. 

La  forma  del  Aplustro  y  lo  especial  de  la  leyenda  hacen  muy  sospe 
chosa  la  autenticidad  de  esta  moneda,  que  también  publica  Castro,  His- 
toria de  Cádiz  y  su  provincia,  lám.  IV,   núm.  4,  Cádiz,  1858,  y  F'lórez, 
Medallas  de  las  Colonias,  Municipios  y  pueblos  antiguos  de  España, 
Madrid,  1757,  t.  II,  tab.  XXVI,  núm.  7." 

74 

A)  Figura  de  Agrippa,  sentado  en  una  silla  curul,  vuelto  á  la  izquier- 
da; detrás  MVNICIPI;  delante  PARENS;  gráfila  de  puntos. 

R)  Aplustro;  á  la  derecha  M.  AGRIPPA;  á  la  izquierda  COS  III; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  sextercio,  peso  gr.  37.  —  M.  A.  N. 

Peso  de  otros  ejemplares,  44,  38'5  gr. 

75 

A)  Cabeza  de  Tiberio  á  la  izquierda;  delante,  con  las  letras  de  dentro 
afuera,  ÑERO;  gráfila  de  puntos. 

R)    Tí  CLAVDIVS.  Simpulo;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  sextercio,  peso  gr.  39'5.  —  M.  A.  N. 

76 

A)    Cabeza  de  Tiberio,  delante,  con  las  letras  de  dentro  afuera, 
ÑERO;  gráfila  de  puntos. 
R)    Como  el  núm.  75. 
Bronce,  sextercio,  peso  gr.  43'5.  — M.  A.  N. 
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77 
Como  el  núm.  75. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  16.  —  M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  21,  21'5  gr. 

78 
A)    Como  el  núm.  75. 

R)  TI  CLAVDIVS,  con  las  letras  de  dentro  afuera;  Simpulo;  grá- 
fila  de  puntos. 

Bronce,  dupondio,  peso  gr.  19.  — M.  A.  N. 

79 

A)  Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  y  la  clava  al  hombro  á 
la  izquierda;  gráfila  de  puntos. 

R)  Dos  atunes  á  la  izquierda;  entre  ellos,  á  la  izquierda  disco  y  cre- 
ciente, á  la  derecha  la  letra  número  12,  todo  entre  las  dos  líneas  del  epí- 
grafe número  2;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  as,  peso  gr.  14'4.  —  M.  A.  N. 

Peso  de  otros  ejemplares:  15,  12'5,  ll'S  gr. 

80 

Como  el  núm.  79,  pero  con  un  caduceo  en  lugar  de  la  letra  núme- 
ro 12  entre  los  dos  atunes. 

Bronce,  as,  peso  gr.  12'5.  —  M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  14'5,  12'5  gr. 

81 

Como  el  núm.  79,  pero  con  un  tridente  entre  los  dos  atunes. 
Bronce,  as,  peso  gr.  10'6.  —  M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  13'8,  13'4,  12'4gr. 

82 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  y  la  clava  al  hombro  (1). 

R)    Como  el  núm.  79. 

Bronce,  as,  peso  gr.  10'3.  —  M.  A.  N. 

83 

A)    Como  el  núm,  82,  aunque  en  el  dibujo  no  se  ve  la  clava. 

R)  Dos  atunes;  entre  ellos,  á  la  derecha  disco  y  creciente,  á  la  iz- 
quierda la  letra  núm.  12,  todo  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  7; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  «s.— Delgado,  lám.  XXV,  núm.  13;  Castro,  lám.  1,  núm.  IV. 

(1)  Esta  moneda  y  la  siguiente  son  las  dos  únicas  de  la  serle  en  que  la  cabe- 
za de  Hércules  esta  vuelta  á  la  derecha,  resultando  esta  última  (núm.  83)  la 
misma  del  núm.  7'J,  pero  con  los  tipos  invertidos. 
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84 

A)    Como  el  núm.  79. 

R)    Atún  á  la  izquierda,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  semis,  peso  gr.  6'1. — M.  A  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  8,  5'6  gr. 


85 

Como  el  núm.  84,  pero  con  una  estrella  debajo  del  atún  del  RJ. 
Bronce,  semis,  peso  gr.  4. — M.  A.  N. 

86 

Como  el  núm.  84,  pero  con  dos  glóbulos  á  la  izquierda  del  atún. 
Bronces,  semis.— Delgado,  lám.  XXVII,  núm.  44. 


87 

A)    Como  el  núm.  79. 

R)    Atún,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  semis— Delgado,  lám  .  XXVII,  núm.  45. 

Esta  moneda  está  dibujada  sin  A),  y  al  describirse  se  hace  referencia 
al  núm.  4,  cuyo  A)  es  igual  al  del  núm.  79,  pero  es  muy  probable  que  ha 
sido  confundido  con  las  que  describimos  con  los  números  98  á  100. 

88 

A)    Como  el  núm.  79. 

R)  Delfín  enroscado  á  un  tridente,  á  la  izquierda,  entre  las  dos  líneas 
del  epígrafe  núm.  ¡S;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  quadrante,  peso  gr.  3'2. — M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  4'2,  2'2  gr. 

89 

Como  el  núm.  88,  pero  de  peor  arte. 
Bronce,  quadrante,  peso  gr.  3'3.— M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  2'9  gr. 

90 

A)    Como  el  núm.  79. 

R)  Delfín  enroscado  á  un  tridente,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe 
número  10;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  quadrante,  peso  gr.  3. — M.  A.  N. 
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91 

A)    Como  el  núm.  79. 

R)    Delfín  enroscado  á  un  tridente,  á  la  izquierda,  entre  las  dos  letras 
del  epígrafe  núm.  5;  gráfila  de  puntos. 

Bronce,  quadrante,  peso  gr.  3. — M.  A.  N. 
Peso  de  otro  ejemplar:  1*9  gr. 


92 

A)    Como  el  núm.  79. 

R)  Delfín  á  la  izquierda,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  quadrante,  peso  gr.  1'8. — M.  A.  N. 
Peso  de  otros  ejemplares:  2,  1'9  gr. 

93 

Como  el  núm   92,  pero  de  arte  distinto  y  de  menor  relieve. 
Bronce,  quadrante ,  peso  gr.  4'3. — M.  A.  N. 
Peso  dt  otros  ejemplares:  3,  2  gr. 

94 

A)    Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  á  la  izquierda;  delante  la 
clava;  gráfila  de  puntos. 
R)    Como  el  núm.  79. 
Bronce,  as  reducido,  peso  gr.  4'2.—  M.  A.  N. 

95 

A)    Como  el  núm.  94. 

R)  Dos  atunes;  entre  ellos,  á  la  derecha  disco  y  creciente,  á  la 
izquierda  la  letra  núm.  12,  todo  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  as  reducido,  peso  gr.  3'5. — M.  A.  N. 


96 

Como  el  núm.  94,  pero  el  creciente  con  las  puntas  hacia  dentro. 
Bronce,  as  reducido,  peso  gr.  2'1.  —  M.  A.  N. 


97 

Como  el  núm.  94,  pero  de  arte  muy  decadente. 
Bronce,  as  reducido,  peso  gr.  3'5.  —  M.  A.  N. 
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9S 

A)  Cabeza  de  Hércules,  con  la  piel  de  león  á  la  izquierda;  gráfila  de 
puntos. 

RJ  Atún  á  la  izquierda,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  semis  reducido,  peso  gr.  3'4.  — M.  A.  N. 

99 
A)    Como  el  núm.  98. 

R)    Atún,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  semis  reducido,  peso  gr.  3'6. 
Peso  de  otro  ejemplar:  2'3  gr.  —  M.  A.  N. 

100 

Como  el  núm.  99,  de  peor  arte. 

Bronce,  semis?,  peso  gr.  2'2.  —  M.  A.  N. 

101 

A)    Cabeza  de  Hércules  con  la  piel  de  león;  gráfila  de  puntos. 
R)    Delfín  á  la  izquierda,  entre  las  dos  líneas  del  epígrafe  núm.  2?; 
gráfila  de  puntos. 

Bronce,  quadrante  reducido,  peso  gr.  1. — M.  A.  N. 

102 
A)    Como  el  núm.  101. 

RJ    Delfín  á  la  izquierda,  debajo  la  letra  núm.  12;  gráfila  de  puntos. 
Bronce,  quadrante,  peso  gr.  l'l. 

103 

Como  el  núm.  101,  pero  de  arte  decadentísimo. 
Bronce,  quadrante  reducido,  peso  gr.  070.  —  M.  A.  N. 

104 
A)    Como  el  núm.  98. 

RJ    Atún  á  la  izquierda,  debajo  la  letra  núm.  12? 
Bronce,  semis  ? ,  peso  gr.  4'4.  —  M.  A.  N. 

105 

A)  Figura  sentada  sobre  una  nave,  con  lanza  ó  cetro  en  la  mano 
izquierda;  debajo  M.  C. 

RJ  Atún  á  la  derecha,  encima  la  inicial  núm.  2,  es  decir,  la  letra  nú- 
mero 12,  y  debajo  T. 

Tesera  de  plomo. — Delgado,  lám.  XXIX,  núm.  82. 

Antonio  VIVES  Y  ESCUDERO, 

de  la  Real  Academia  de  la  Historia,  Catedrático  de  la  Universidad  Central. 
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Iglesia  del  antiguo  .Monasterio 


de  Montserrat,  en  la  calle 

¿fín- 

cha  de  San  Bernardo, 

de 

esla 

p     i 

Lurte. 

Ha  sido  el  ponente  en  este  asunto  Enrique  María  Repullos  y  Var- 
gas, y  el  dictamen  que  leyó  ante  la  Real  Academia  de  Bella9  Artes  de 
San  Fernando  es  un  profundo  estudio  de  la  evolución  artística  que 
llevó  hasta  las  formas  que  lucen  la  fachada  y  torre  de  dicho  templo, 
revestido  de  riquísima  forma  literaria.  Es  largo,  muy  largo,  y,  sin 
embaigo,  pareció  brevísima  su  lectura  á  todos  los  que  la  escucharon 
por  el  gran  interés  de  la  doctrina  y  la  excepcional  amenidad  del 
estilo. 

Examinase  en  dicho  documento,  con  gran  copia  de  datos,  cómo 
nació  el  llamado  churriguerismo,  á  qué  influencias  se  debió  su  des- 
arrollo, á  qué  necesidad  respondía  y  cuál  fué  su  real  carácter,  y 
pasando  de  la  parte  general  al  estudio  singular  del  edificio,  muestra 
cuan  bello  es  éste,  dentro  de  su  género;  hasta  qué  punto  es  legítimo 
que  se  declare  Monumento  Nacional,  prefiriéndole  á  otros  muchos, 
y  cómo  con  esta  decisión  se  llenará  un  vacío  en  la  historia  del  Arte 
español,  porque  hasta  ahora  no  existia  en  la  lista  oficial  formada 
para  dichas  declaraciones  ningún  edificio  de  este  período  que  le  re- 
presentase en  ella. 

Esperamos  que  el  Gobierno  de  Su  Majestad  no  demorará  mucho 
tiempo  la  publicación  del  Decreto  referente  á  esta  medida. 

Ex- convenio  de  San  Benito  de 
alicántara,   en  la  provincia  de 


Cace 


res. 


El  informe,  también  muy  notable,  referente  á  este  segundo  asun- 
to ha  sido  redactado  por  D.  José  Ramón  Mélida. 

Empieza  declarando  en  él  que  la  iniciativa  para  entablar  el  expe- 
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diente  relativo  á  esta  joya  arqueológica  se  debe  al  dignísimo  Senador 
por  la  provincia  de  Cáeeres,  D.  Eloy  Sánchez  de  la  Rosa. 

Estudia  luego  el  Sr.  Mélida  la  historia  del  edificio,  afirmando  esta- 
ba en  obra  en  1505,  y  que  ésta  se  prolongó  hasta  1576,  por  lo  menos. 

Llama  luego  la  atención  sobre  el  hecho  curioso  de  ser  una  fábrica 
del  siglo  XVI,  levantada,  sin  embargo,  conforme  á  una  traza  ojival, 
como  ocurre  con  otras  varias  de  Extremadura,  y  describiendo  luego 
el  edificio  dice  en  sus  primeros  párrafos: 

«Dicha  iglesia  es  una  severa  fábrica  de  sillería  de  granito,  con  un 
ábside  de  cinco  lados,  estribos  cuadrados  con  sus  molduras  y  venta- 
nales de  medio  punto.  Adosados  á  este  ábside  hay  dos  capillas,  am- 
bas circulares,  también  con  sus  estribos.  El  interior  de  la  iglesia  es  de 
tres  naves  con  bóvedas  de  crucería.  De  idéntica  traza  es  el  claustro, 
con  bóvedas  rebajadas  cuyas  nervaduras  arrancan  de  ménsulas  y  los 
ventanales  se  perfilan  con  molduras  que  desde  las  basas  se  elevan  y 
siguen  el  medio  punto  sin  capiteles  ni  resaltos  que  las  interrumpan.» 

Continúa  describiendo  con  igual  claridad  y  precisión  las  restantes 
partes  del  edificio,  y  propone  por  último  su  declaración  de  Monu- 
mento Nacional,  que  nos  parece  muy  ju3to  que  sea  concedida. 

Iglesia  de  San  Pedro,  de  Jlei/a. 

Es  la  que  hace  juego  frente  á  la  puerta  del  Alcázar  á  la  de  San 
Vicente  que  se  levanta  al  otro  extremo,  junto  á  la  puerta  de  su  nom- 
bre, del  mismo  lienzo  de  muralla. 

Es  el  templo  de  San  Pedro  menos  bello  quizá  en  su  conjunto  que 
su  compañero,  pero  no  por  eso  menos  interesante.  Son  ambos  próxi- 
mamente de  la  misma  época,  diferenciándose  sólo  en  que  si  San  Vi- 
cente es  más  lujoso,  San  Pedro  es  más  serio.  Sus  preciosos  detalles, 
de  un  gran  interés  para  la  historia  del  arte  Románico  en  España  en 
general  y  del  estudio  de  este  período  en  Avila,  se  detallan  y  avaloran 
en  el  erudito  informe  leído  primero  ante  la  Comisión  Central  de  Mo- 
numentos y  luego  en  la  Academia  de  Bellas  Artes,  escrito  por  D.  Nar- 
ciso Sentenach  con  esa  competencia  que  nadie  podrá  discutirle  y  ese 
exquisito  gusto  artístico  que  todos  reconocen  en  él. 


Madrid.— Imprenta  de  San  Francisco  de  Sales,  Bola,  8. 
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El  Castillo  de  La  Calahorra  (Granada) 


Al  Excmo.  Sr.  Duque  del  Infantado, 
Marqués  de  Santillana. 

I.  —  El  primer  Marqués  del  Zenete. 

Cuando  la  Princesa  Doña  Juana  de  Portugal  casó  con  Enrique  IV 
de  Castilla,  trájose  para  su  compañía  y  servicio  diez  linajudas  da- 
mas de  aquel  país.  Fuese  por  el  ejemplo  de  la  poco  recatada  Reina, 
o  por  propia  inclinación,  las  portuguesas  «anduvieron  muy  desca- 
rriadas y  divertidas»,  según  dice  el  cronista  Salazar  ».  Una  de  ellas, 
doña  Mencía  de  Lemos,  hubo  por  compañero  de  tales  «andanzas» 
nada  menos  que  a  aquel  famosísimo  Prelado  que  llegó  a  ser  el  «Gran 
Cardenal  Mendoza»  y  «tercer  Rey  de  España»;  el  cual,  a  la  sazón  de 
treinta  y  dos  años,  la  trató  más  íntimamente  con  motivo  de  la  boda 
del  Duque  de  Alburquerque  (1460),  «la  tomó  afición»  y  «la  puso»  en 
el  Castillo  del  Real  de  Manzanares  -,  donde  hubo  de  ella  dos  hijos, 
llamados  D.  Rodrigo  y  D.  Diego  3.  Cargan  los  cronistas  la  culpa  de 

1  Alonso  de  Palencia  pinta  más  a  lo  vivo  el  comportamiento  descocado  y 
el  vestir  impúdico  de  aquellas  damas  portuguesas.  Véase  el  libro  citado  en  la  Bi- 
bliografía. 

2  Véase  el  libro  de  Medina,  citado  en  la  Bibliografía,  pág.  168. 

3  Inocencio  VIII  en  1487  y  los  Reyes  Católicos  los  reconocieron  como  hijos  de 
legitimo  matrimonio.  (Documentos  registrados  por  S.  B.  Sitges  en  la  pág.  124  del 
libro  que  se  cita  en  la  Bibliografía.) 
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lo  ocurrido  a  la  liviandad  de  la  dama,  encontrando  en  eso,  y  hasta 
en  ejemplos  bíblicos,  disculpa  a  la  conducta  del  Prelado.  Será  cuer- 
do, por  nuestra  parte,  no  entrometernos  en  tan  resbaladizo  asunto, 
dejando  a  la  Justicia  Divina  y  a  la  Historia  el  fallo. 

El  nacimiento  de  D.  Rodrigo  debió  acaecer  hacia  1462,  puesto 
que,  en  1484,  cuando  empezó  a  brillar  en  la  corte,  «sería  de  veinte 
años  poco  más»  '.  Cinco  después,  la  guerra  de  Granada  dióle  oca- 
siones de  mostrar  su  valor  y  méritos,  hasta  el  punto  de  que  al  fina- 
lizar la  campaña  con  la  toma,  en  1492,  de  la  ciudad  de  Al-Ahmar, 
D.  Rodrigo  de  Mendoza  era  uno  de  los  personajes  más  importantes 
de  la  Corte  de  los  Reyes  Católicos.  Premiáronle  con  el  Señorío  del 
Zenete,  compuesto  de  ocho  villas  muy  ricas,  en  la  falda  de  la  Alpu- 
jarra,  y  deseando  honrarle  aún  más,  casáronle  en  Medinaceli,  en  el 
mismo  afio  de  1492,  con  doña  Leonor  de  La  Cerda,  su  prima  herma- 
na, hija  única  del  Duque  de  Medinaceli,  D.  Luis,  y  de  la  Duquesa 
doña  Ana  de  Navarra,  hija  del  famoso  Príncipe  de  Viana  y  sobrina, 
por  lo  tanto,  del  Rey  Católico.  Y  como  regalo  de  boda  elevaron  los 
Monarcas  a  Marquesado  el  Señorío  del  Zenete,  y  diéronle  categoría 
de  Grande,  tal  como  entonces  se  usaba.  Vése  bien  en  este  enlace  y 
en  las  mercedes  que  le  acompañaron,  la  estima  en  que  los  Reyes  Ca- 
tólicos tenían  a  D.  Rodrigo,  no  sólo  por  sus  propios  méritos,  sino  por 
los  del  gran  Cardenal,  por  entonces  en  la  época  de  mayor  vali- 
miento. 

El  Marqués  del  Zenete  hubo  de  su  mujer  doña  Leonor  un  hijo, 
muerto  a  poco.  En  el  año  de  1500  ya  era  viudo. 

D.  Rodrigo  Díaz  de  Vivar  y  de  Mendoza,  Marqués  del  Zenete, 
Marqués  de  Ayora,  Conde  del  Cid,  Conde  de  Jadraque,  Barón  de 
Alazquer,  Alberique,  Alcocer  y  Gavarda,  era  en  este  tiempo  un 
completo  y  cumplido  caballero,  de  aquellos  que  solamente  el  Rena- 
cimiento supo  producir,  por  lo  complejo  de  su  psicología  y  lo  múltiple 
de  sus  aptitudes.  Oigamos  a  uno  de  sus  panegiristas:  «...  fue  uno  de 
los  mas  gentiles  ombres  de  disposición  de  su  persona  que  en  su  tiem- 
po obo  en  espafia  y  de  mejor  grazia  en  cualquiera  cosa  que  de 
cavallo  competiese  de  pie,  o  de  cavallo  y  que  mejor  y  mas  agracia- 
damente se  vestía,  excelente  latino  y  de  fino,  sotil  y  presto  ingenio. 

1  El  cómputo  está  conforme  con  la  fecha  de  1460,  en  la  que,  según  Medina, 
comenzó  la  «afición»  del  Obispo  Mendoza  por  la  de  Lemos. 
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Afabel  y  muy  enseñado  en  todas  armas  muy  animoso  y  valiente  ca- 
vallero...»  '.  Gentil  en  su  persona,  guerrero  hábil  y  animoso  a  pie  y  a 
caballo;  elegantísimo  en  el  vestir;  afable  y  donoso;  de  fino  ingenio, 
y  a  más,  excelente  latino;  ¿qué  es  de  extrañar  que  cuando  en  1500 
viajó  por  Italia  atrajese  las  consideraciones  y  las  miradas  de  los 
proceres  más  opulentos  de  aquellas  brillantísimas  Cortes?  Mezclado 
se  le  supone  en  las  intrigas,  bandos,  liviandades  y  magnificencias  de 
aquellas  sociedades  romana,  florentina  y  milanesa  del  siglo  XVI. 
El  Papa  Alejandro  VI  pensó  por  entonces  en  casarlo  con  Lucrecia 
Borgia,  viuda  ala  sazón  de  su  tercer  marido,  el  Duque  de  Biseglia. 
De  efectuarse  el  enlace  ¡qué  no  hubiesen  dado  que  escribir  a  la  Histo- 
ria aquellos  dos  personajes  en  quienes  se  reunían  todas  las  excelen- 
cias y  deformidades  del  Renacimiento! 

Frustado  el  matrimonio  de  la  hija  del  Papa  con  D.  Rodrigo  de 
Mendoza,  casó  éste  con  doña  María  de  Fonseca,  Señor  de  Coca  y  Ala- 
hejos.  Era  el  año  1506;  muerto  Felipe  de  Borgoña,  alteráronse  los 
nobles  de  toda  España  sobre  el  asunto  de  la  gobernación  del  país,  «y 
en  Valladolid  se  iban  más  declarando  las  partes  en  bando;  y  D.  Ro- 
drigo de  Mendoza,  Marqués  del  Zenete,  por  este  mismo  tiempo  sacó 
del  Monasterio  de  las  Huelgas  de  aquella  villa  a  doña  María  de  Fon- 
seca,  estando  allí  encomendada  por  la  justicia;  y  por  ello  se  puso  toda 
aquella  tierra  en  armas»  2.  A  lo  que  parece,  oponíanse  el  Papa  y 
Fernando  el  Católico  al  matrimonio  de  D.  Rodrigo  con  la  Fonseca,  y 
para  impedirlo  la  depositaron  en  aquel  Monasterio.  Por  todo  saltó  el 
del  Zenete,  y  su  atrevimiento  fue  la  chispa  que  hizo  estallar  la  mina 
del  descontento  de  los  nobles.  Lógicamente  se  colige  la  enemiga  que 
existió  por  esta  época  entre  el  Rey  y  el  Marqués. 

Del  matrimonio  con  la  Fonseca  tuvo  D.  Rodrigo  tres  hijas,  doña 
Mencía,  doña  María  y  doña  Catalina.  De  su  historia  sólo  nos  interesa 
saber  que  la  segunda  casó  con  D.  Diego  Hurtado  de  Mendoza,  cuar- 
to Duque  del  Infantado,  por  donde  se  unieron  dos  ramas  del  primiti- 
vo tronco. 

Volvamos  a  D.  Rodrigo.  Residía  en  Valencia  cuando  el  terrible 
alzamiento  de  las  Gemianías  contra  el  Emperador.  Querido  de  todos, 

1  Véase  la  obra  de  González  Fernández  de  Oviedo  y  Valdés,  citada  en  la 
Bibliografía. 

»    Zurita:  Anales,  pág.  6,  lib.  VII,  c.  XXIV,  fol.  92  vuelto. 
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fue  elevado  al  más  alto  cargo  militar,  no  obstante  la  presencia  de 
un  Gobernador,  que  era  su  hermano  D.  Diego.  La  legendaria  bravura 
de  D.  Rodrigo  le  hizo  mezclarse  en  los  más  señalados  combates  de  la 
guerra;  su  prudencia  salvó  la  ciudad  del  saqueo,  logrando  que  capi- 
tulase a  las  tropas  de  los  Marqueses  de  Moya  y  de  los  Vélez.  En  es- 
tas revueltas  llegóse  a  palacio  una  turba  levantisca;  bajó  a  calmarla 
D.  Rodrigo,  y  al  verle  en  peligro,  alteróse  tanto  la  Marquesa  doña 
María  que  murió  del  susto.  Fue  esto  en  1521  '. 

No  sobrevivió  mucho  el  Marqués,  pues  murió  en  1523.  Tenía  apro- 
ximadamente sesenta  y  tres  años.  La  iglesia  del  Convento  de  Predi- 
cadores de  la  ciudad  del  Turia  (hoy  Iglesia  castrense),  guarda  sus 
cenizas  en  magnífico  sepulcro,  que  su  nieto  D.  Luis  de  Requesens 
mandó  hacer  en  Genova  en  1563.  El  epitafio  dice:  «D.  O.  M.  Rode- 
rico  Mendoza^  Zeneti  Marehioni,  Mentia?  Mendoza?  patri,  clarísimo 
viro,  vix-an-mens-dies  obiit  VIII,  cal  Mart.  MDXXIII». 


II.  —  El  Zenete. 

En  la  vertiente  Norte  de  la  Alpujarra,  en  unas  ya  suaves  estriba- 
ciones que  mueren  en  extensa  y  hoy  árida  llanura,  limitada  al  opues- 
to lado  por  la  sierra  de  Baza,  asiéntanse  ocho  villas  que  fueron  ricas 
y  fuertes,  y  que  los  autores  del  siglo  XVI  llaman  asi:  La  Calahorra, 
Xerez,  Alquife,  Lanteyda,  Aldeyre,  Ferreira,  Dolcar,  Gueneja  2.  En 
los  tiempos  anteriores  a  los  Reyes  Católicos,  constituyeron  un  terri- 
torio poblado  por  los  moros  del  Sened  o  Zenete,  tribu  africana,  fami- 
lia de  cierto  o  pretendido  origen  árabe  puro,  una  de  las  primitivas 
ocupadoras  y  conquistadoras  del  Mogreb. 

El  Zenete  figura  como  campo  de  batalla  entre  moros  y  cristianos 
en  la  guerra  de  Baza.  Vencidos  los  mahometanos  en  1489,  toda  la 
comarca  de  Guadix  y  Baza  quedó  por  los  Reyes  Católicos.  Mas  no 
por  eso  la  abandonaron  los  moros:  respetados  por  la  sabia  política  de 

1  El  epitafio  de  la  Marquesa  dice  asi:  cD.  O.  M.  Maris  Fonseca»  et  Toletl 
Zeneti  Marchionisíoc  Mentios  Mendoza;  matrl  clarislmaí  fccmlna  vix-an-mens-dies 
obiit  XVII,  cal-Sept.  MDXXI».— Sandoval  dice  que  la  muerte  de  la  Marquesa  fue 
en  1520. 

2  Actualmente  tienen  estos  nombres:  La  Calahorra,  Jerez  del  Marquesado,  Al- 
quife, Santeira,  Aldeire,  Ferreira,  Dólar,  Hueneja. 
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los  excelsos  Monarcas,  siguieron  poblándola,  aunque  nunca  satisfe- 
chos con  el  cambio  de  dominador  y  con  las  imposiciones  religiosas, 
más  o  menos  benévolas,  de  los  Talavera  y  Cisneros.  Tal  estado  pro- 
dujo a  la  postre  las  dos  crueles  rebeliones  de  los  moriscos,  la  una  en 
vida  de  Fernando  el  Católico  (1499)  y  la  otra  en  los  días  de  Felipe  II 
(1568). 

Centro  y  capital  del  Zenete  aparece  una  de  las  villas  con  nom- 
bre de  La  Calahorra,  que,  en  arábigo,  significa  baluarte  o  torre  de- 
fensiva. El  nombre  y  la  existencia  de  un  alto  cerro  en  su  emplaza- 
miento afirman  la  construcción  en  él,  desde  muy  antiguo,  de  un  casti- 
llete o  torre  fuerte.  Lo  dice  un  manuscrito  de  1649  ',  que  cita  a  uno 
de  los  alcaides,  Aben-Zaide,  y  el  Diccionario  de  Madoz,  que  sienta 
que  el  castillo  se  hizo  entre  1425  y  1473.  En  cambio,  los  historiado- 
res de  la  campaña  de  Baza  (1489)  no  lo  mencionan,  de  donde  alguien 
deduce  que  no  lo  había. 

El  argumento,  en  mi  sentir,  no  prueba  nada,  pues  la  omisión  no 
es  la  negación,  y,  en  cambio,  abonan  la  existencia  del  castillo  el 
nombre  de  la  villa  y  la  necesidad  de  un  sitio  fuerte  para  la  guarda  y 
defensa  de  la  entrada  de  la  sierra.  De  modo  y  manera  que  si  la  fecha 
y  cita  de  Madoz  no  pueden  admitirse  como  referentes  al  actual  cas- 
tillo, son  muy  probables  y  atendibles  si  las  atribuímos  a  uno  ante- 
rior, levantado  por  los  moros,  puesto  que  en  loa  años  1425-1475  les 
pertenecía  aún  la  comarca. 

Tal  era  la  que  en  1492  dieron  los  Reyes  Católicos  en  Señorío  pri- 
mero, y  como  Marquesado  después,  a  D.  Rodrigo  de  Mendoza. 


III.  —  El  Castillo. 

LA    HISTORIA 

En  el  año  de  1509  surge  en  lo  alto  del  cerro  de  La  Calahorra, 
levantado  por  el  Marqués  del  Zenete,  un  imponente  castillo  que  es 
al  par  un  suntuoso  palacio.  ¿Qué  móviles  pudieron  impulsar  a  don 
Rodrigo  de  Mendoza  a  acometer  la  empresa?  Época  era  ya  aquélla 
en  que  los  Ordenamientos  de  los  Reyes  Católicos  con  sus  prohibicio- 
nes y  la  civilidad  de  las  costumbres  con  sus  dulzuras,  habían  derro- 

1    Citado  per  Valladar,  en  la  obra  mencionada  en  la  Bíbliograffi. 
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eado  la  vida  encastillada  y  montaraz  de  los  Señores  españoles.  Y,  sin 
embargo,  en  tal  época  precisamente,  es  cuando  se  levanta  el  castillo 
de  La  Calahorra,  que  fue,  por  singular  unión,  la  última  de  las  man- 
siones guerreras  de  España  y  una  de  las  primeras  (si  no  la  primera) 
en  la  que  brillaron  en  nuestro  suelo  las  galas  puras  del  «Renaci- 
miento» italiano. 

No  es  sino  conjetura  lógica,  creer  que  D.  Rodrigo  de  Mendoza, 
aleccionado  por  la  rebelión  de  los  moriscos  en  1499,  comprendería 
la  necesidad  de  hacerse  un  fuerte  castillo  para  la  guarda  y  defensa 
de  su  Señorío  del  Zenete,  escogiendo  el  lugar  ya  estimado  de  antiguo 
por  los  moros  como  el  más  estratégico:  el  cerro  de  La  Calahorra.  Mas 
algo  dan  que  pensar  otras  circunstancias  de  la  fundación.  Recuérde- 
se que  la  Crónica  consigna,  de  modo  que  hay  que  tener  por  cierto, 
que  en  el  frente  del  castillo  puso  el  Marqués  un  orgulloso  letrero  que 
decía:  «Esta  fortaleza  se  labró  para  guarda  de  los  caballeros  a  quie- 
nes los  Reyes  quisieren  agraviar»  '.  La  protesta  y  rebelión  contra 
el  Rey  Católico  son  manifiestas.  ¿De  qué  agravios  se  quejaba  D.  Ro- 
drigo? Acaso  de  los  que  motivaron  las  accidentadas  circunstancias  de 
su  segundo  matrimonio  y  la  rebelión  de  los  nobles  en  1506;  acaso 
otros  desconocidos,  pues  no  hay  que  olvidar  que  si  muy  favorecido 
fue  el  Marqués  por  los  Reyes  Católicos,  los  tiempos  habían  cambiado 
mucho  desde  1492  a  1508,  y  la  política  y  procederes  de  Fernando  V 
eran  ya  por  entonces  muy  otros  de  los  que  empleara  en  vida  de  la 
insigne  Isabel.  Por  todo  ello  puede  añadirse  a  la  primera  conjetura 
la  de  que  el  castillo  de  La  Calahorra  se  levantó  en  previsión  de  ata- 
ques del  Rey  mismo  y  de  sus  tropas,  y  por  ello  lo  hizo  más  fuerte  y 
poderoso  de  lo  que  el  temor  a  los  poco  ofensivos  moriscos  hubiese 
exigido. 

Queda  justificada  la  construcción  del  castillo;  pero  ¿y  el  palacio? 
El  matrimonio  de  D.  Rodrigo  de  Mendoza  con  doña  María  de  Fonse- 
ca  tuvo  lugar  hacia  el  año  150(3;  a  mediados  del  1509  ya  estaba  co- 
menzada la  construcción,  según  veremos  después.  En  dos  de  las  en- 
jutas de  la  galería  alta  del  patio  aparecen  sendas  cartelas  con  los 
blasones  de  la  Fonseca  y  este  letrero:  Uxoris  Munus  (regalo  de  la  es- 
posa). No  parece  que  tan  pomposa  inscripción  pueda  referirse  sólo  a 
aquellos  dos  escudos;  luego  ¿habrá  que  suponer  que  es  el  patio,  la 

1     Crónica  citada  en  la  Bibliografía,  pág.  251. 
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escalera  y  los  salones,  es  decir,  el  palacio  todo,  lo  que  doña  María  de 
Fonseca  regaló  a  su  marido?  ¿Querrá  decir  que  el  palacio  se  hizo  con 
la  dote  de  aquella  dama?  Las  fechas  del  matrimonio  y  de  la  construc- 
ción autorizan  la  conjetura.  De  ser  así,  fueron  los  delicados  gustos  de 
la  Fonseca  los  que  inspiraron  elpalacio;loa  que,  uniéndose  a  los  no  me- 
nos refinados  del  Marqués,  que  habia  gozado  en  Italia  de  las  magnifi- 
cencias palacianas  de  los  Sforza,  Mediéis  y  Borgia,  levantaron  en  la 
aislada  colina  del  Zenete  el  suntuosísimo  palacio  de  La  Calahorra. 

Pasemos  por  alto  la  historia  de  la  construcción,  que  luego  se  deta- 
llará, y  sigamos  la  del  edificio. 

En  1512  estaba  concluido.  En  él  debieron  habitar  los  Marqueses 
durante  ocho  años  y  no  más,  puesto  que  en  1520  los  vemos  vivir  en 
Valencia,  donde  al  año  siguiente  muere  la  Marquesa  y  en  1523  el 
Marqués.  Aquellos  ocho  años  debieron  ser  los  únicos  de  esplendor  de 
La  Calahorra.  Si  sirvió  luego  de  residencia  a  sus  hijas  doña  Mencía  o 
a  doña  María,  ya  casada  con  el  Duque  del  Infantado,  no  se  sabe  *. 

La  historia  conocida  del  castillo  se  reanuda  en  1567,  pero  ya  en 
un  aspecto  completamente  distinto  al  de  vivienda  de  damas  y  caba- 
lleros: en  el  de  castillo. 

Fue  ello  con  ocasión  del  levantamiento  de  los  moriscos  en  el  rei- 
nado de  Felipe  II  2.  En  los  últimos  días  de  1567,  el  Alcalde  Molina 
de  Mosquera,  que  estaba  en  la  villa,  atemorizado  por  la  rebelión  en 
que  ardía  la  comarca,  subióse  al  castillo  con  su  mujer,  criados  y  20 
arcabuceros,  llevándose  a  60  moriscos  que  tenía  presos,  a  los  que  en- 
cerró en  las  bóvedas  de  la  fortaleza.  No  muy  seguro  de  la  defensa, 
pidió  refuerzos  a  Guadix  y  a  Baza,  y  ordenó  que  los  cristianos  del 
Zenete  se  refugiaran  en  el  castillo,  aprovisionados  de  cuantos  víve- 
res y  leña  pudieran  acarrear.  Y  sospechando  de  los  moriscos  presos, 
los  sacó  y  bajó  a  encerrarlos  en  una  casa  de  la  villa.  Vinieron  en 
esto,  el  6  de  Enero  de  1568,  los  moriscos  del  Zenete  en  número  de 
3.000,  libertaron  a  los  presos  y  todos  reunidos  pusieron  cerco  al 
castillo.  Era  su  alcaide  Juan  de  la  Torre,  quien  viendo  el  peligro,  hizo 
almenaras  (hogueras)  de  noche  y  ahumadas  de  día  para  pedir  soco- 
rros a  Guadix.  Acudieron  los  de  esta  ciudad  con  Arias  de  Avila  a  la 

1  Dlcese  que  en  el  castillo  habitó  el  famoso  diplomático  y  escritor  D.  Diego 
Hurtado  de  Mendoza,  autor  del  Lazarillo  del  Tormes  (1503-1575). 

3    Véanse  las  obras  de  Mendoza  y  de  MArmol,  citadas  en  la  Bibliografía. 
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cabeza  de  300  infantes,  60  caballos  y  los  caballeros  nobles  que  qui- 
sieron unírsele,  y  llegado  a  La  Calahorra,  derrotó  a  los  moriscos  y 
«descercó»  el  castillo.  Tal  fue  el  peligro  y  la  empresa  únicos  en  que 
la  gran  fortaleza  aparece  mezclada.  Y  a  la  verdad,  no  es  cosa  de 
importancia  proporcionada  al  grande  aparato  guerrero  de  que  la  dotó 
al  levantarla  el  Marqués  del  Zenete. 

En  otras  dos  ocasiones  de  la  misma  guerra  figura  La  Calahorra 
como  centro  y  refugio  militares:  en  1569,  en  que  el  Marqués  de  Mon- 
déjar  residió  allí  por  ser  centro  de  operaciones  y  aprovisionamiento 
de  las  tropas,  no  siempre  atendido  por  D.  Juan  de  Austria;  en  1570, 
sirviendo  de  refugio  a  los  escasos  restos  de  las  tropas  del  Marqués  de 
Javara,  destrozadas  por  los  moriscos  en  los  desfiladeros  de  las  Alpu- 
jarras. 

Después  el  silencio  pesa  sobre  La  Calahorra.  No  se  sabe  si  volvió 
a  servir  de  residencia  a  los  Mendoza.  En  el  pasado  siglo  lo  fue  por 
algún  tiempo  de  los  Condes-Duques  de  Benavente.  Acaso  a  ese  olvi- 
do y  abandono  debe  haber  llegado  a  nosotros  casi  íntegro,  sin  posti- 
zos ni  agregaciones. 

En  1891,  los  entusiasmos  del  ilustre  arqueólogo  alemán  C.  Justi 
iniciaron  a  los  artistas  en  el  conocimiento  del  gran  monumento.  Des- 
pués, los  arqueólogos  granadinos  Gómez  Moreno  y  Valladar  secun- 
daron aquellos  trabajos,  propagándolos,  aunque  no  con  extensión  ni 
detalles.  Al  cebo  de  las  bellezas  de  La  Calahorra  acudió  recientí- 
simamente  uno  de  esos  millonarios  yankis  acaparadores  de  glorias 
históricas  y  artísticas  ajenas,  porque  no  las  tienen  propias;  y  cuando 
la  venta  estaba  concertada,  un  procer  español,  que  ha  sabido  unir  a 
los  prestigios  del  abolengo  los  adquiridos  con  su  personal  esfuerzo,  el 
Duque  del  Infantado,  Marqués  de  Santillana,  logró  deshacer  aquel 
inicuo  despojo  de  nuestra  historia  y  conservar  para  España  la  joya 
de  La  Calahorra. 

LA  CONSTRUCCIÓN 

En  los  primeros  años  del  siglo  XVI,  cuando  el  Marqués  D.  Ro- 
drigo de  Mendoza  concibió  la  idea  de  levantar  el  castillo-palacio  de 
La  Calahorra,  la  Arquitectura  española  fluctuaba  aún  entre  los  dos 
estilos  gótico  y  mudejar,  siendo  éste  más  principalmente  el  que  ins- 
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piraba  los  edificios  civiles.  Brillantes  ambos  con  ese  brillo  fastuoso 
de  las  grandes  decadencias,  satisfacían  las  necesidades  y  las  preten- 
siones, no  pequeñas,  de  los  grandes  señores  españoles.  Los  palacios 
del  Condestable  de  Castilla,  en  Burgos;  el  del  Duque  del  Infantado 
en  Guadalajara,  y  tantos  otros  de  igual  tipo,  son  ejemplo  de   ello. 
Nada  pedía  el  cambio  de  estilo,  y  si  había  de  venir,  sería  por  exotis- 
mo y  moda.  ¿Por  qué,  pues,  el  Marqués  del  Zenete  dio  de  lado  las  ar- 
quitecturas nacionales  y  adoptó  el  «Renacimiento»  italiano?  ¿Fue  el 
primero  en  introducirlo  en  nuestra  patria?  Tema  es  éste  que  lleva 
consigo  la  debatida  cuestión  de  dónde  y  cuándo  comienza  a  manifes- 
tarse «el  Renacimiento»  en  España.  Aun  descartada  (al  menos  para 
mí)  la  fundación  del  gran  Cardenal  Mendoza  en  Valladolid,  el  Cole- 
gio de  Santa  Cruz  (1480-1492),  por  ser  a  todas  luces  un  edificio  con- 
cebido y  comenzado  en  estilo  gótico  y  adicionado  después,  en  fecha 
bastante  posterior,  con  elementos  del   «Renacimiento»;  viendo  sola- 
mente un  capricho  de  escultor  completamente  híbrido  para  la   Ar- 
quitectura en  los  detalles  de  ese  estilo  que  el  Borgoñón  pusiera,  en 
el  año  1498,  en  el  trasaltar  de  la  Catedral  de  Burgos,  y  considerando 
como  mezclas  grandemente  caóticas  con  dominio  aún  del  gótico  el  pa- 
lacio de  los  Duques  de  Medinaceli,  que  Antonio  de  Lalaing  «  vio  en 
el  año  1502,  y  el  hospital  de  Santa  Cruz  de  Mendoza  en  Toledo,  que 
Enrique  Egas  hacía  en  1504;  aun  tenido  todo  ello  en  cuenta,  no  pode- 
mos afirmar  que  no  existan  o  hayan  existido  monumentos  del  « Renací  - 
miento >  en  España  anteriores  a  la  primera  década  del  siglo  XVI.  Lo 
que  sí  parece  cierto,  por  lo  que  nos  enseñan  los  de  Cogolludo  y  Toledo 
arriba  citados,  es  que  el  conocimiento  del  «Renacimiento»  entre  los 
arquitectos  españoles  era  muy  deficiente  y  sus  creaciones  fueron  cosas 
muy  jugosas  y  animadas,  pero  carentes  en  absoluto  de  purismo.  Por 
eso  brillan  con  mayor  luz  dos  que,  con  fecha  conocida,  han  llegado  a 
nosotros,  si  bien  pregonando  su  factura  extranjera:   el  palacio  del 
Embajador  Vich,  levantado  en  Valencia  hacia  1507  2,  y  el  castillo  de 
La  Calahorra. 

Aparte  de  ciertas  tendencias  de  familia  que  C.  Justi  menciona 

1  Voyage  de  Phüippe  le  Beau  en  E.ipagne,  par  Antoine  de  Lalaing,  Seig- 
neur  de  Montigny.  (Collection  de  voyages  des  Souverains  des  Pays-Bas,  publié 
par  M.  Gachard.— Bruxelles,  1876.) 

2  Los  restos  están  hoy  en  el  Museo  de  Valencia. 
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como  causas  de  las  preferencias  artísticas  de  D.  Rodrigo  de  Mendoza , 
parece  más  que  probable  que  fuese  su  larga  estancia  en  Italia  la  que, 
recordándole  los  palacios  que  él  viera  y  habitara  en  este  país,  le  in- 
clinasen a  buscar  allí  los  arquitectos  y  escultores  que  habían  de  dar 
forma  a  su  pensamiento,  El  hecho  y  todos  sus  detalles  nos  san  conoci- 
dos por  las  investigaciones  de  Justi,  que  tuvo  la  suerte  de  encontrar 
en  los  Archivos  del  Estado  de  Genova  los  documentos  relativos  a  la 
construcción  de  La  Calahorra  '. 

Había  en  Granada,  en  los  comienzos  del  siglo  XVI,  una  Lonja  de 
comercio,  cuyos  mercaderes  traficaban  con  Italia  por  el  intermedio 
de  un  Banco  genovés.  Y  sin  duda  por  este  conducto  entendióse  el 
Marqués  del  Zenete  con  los  artistas  italianos.  El  dato  primero  de  estos 
tratos  nos  lo  da  un  pago  de  60  ducados,  hecho  en  Genova  por  un  Mar- 
tin Centurione,  apoderado  del  Marqués,  el  19  de  Diciembre  1509,  a  la 
esposa  del  arquitecto  Michele  Caklone,  por  encargo  de  su  marido, 
que  estaba  ya  en  España.  Y  como  se  sabe  que  Carlone  se  comprome- 
tió a  ejecutar  un  altar  en  Santo  Domingo  de  Genova  en  Mayo  de  1;">08, 
ha  de  deducirse  que  no  podría  salir  de  su  país  hasta  el  siguiente  año. 
Tenemos,  pues,  una  fecha  y  un  nombre:  la  de  1509,  en  que  se  comen- 
zaron los  trabajos  de  La  Calahorra,  y  el  de  Michele  Carlone,  que  fue 
su  arquitecto. 

Antes  de  pasar  adelante,  conviene  sentar  una  duda  que  sobre 
este  punto  se  ocurre.  ¿Será  este  artista  el  autor  de  la  obra  en  su  to- 
talidad? El  castillo  tiene  dos  partes  muy  distintas:  la  envoltura  mili- 
tar y  el  núcleo  (patio,  escalera,  salones)  civil.  Este  constituye  lo  ar- 
tístico, lo  italiano  del  monumento.  Por  eso  tengo  para  mí,  por  senci- 
lla deducción,  que  lo  militar  lo  dirigirían  maestros  del  país,  pues 
para  tan  rudas  obras  no  había  que  buscar  en  el  extranjero  lo  que  en 
España  teníamos,  como  eran  los  Fernando  de  Carreño,  Alonso  Nieto, 
Gonzalo  de  Hevia  y  otros  obreros  mayores  de  fortificación . 

Volvamos  a  la  construcción  de  las  partes  artísticas  del  castillo  y  a 
su  arquitecto  Michele  Carlone.  Pertenecía  a  una  raza  de  artistas,  que 
en  los  siglos  XV  y  XVI  aparecen  con  frecuencia  en  los  registros  de 
la  villa  de  Scaria  en  Val  d'Intelvi,  de  Como.  Su  padre,  Battista 
Carlone,  tenía  tres  hijos:  Michele,  Bernardo  y  Antonio.   Del  mayor, 

1     Véase  el  trabajo  citado  en  la  Bibliografía. 
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Miehele,  se  conocen  algunas  obras:  una  galería  en  el  palacio  de  Raf- 
fael  de  Fornari,  hecha  en  1497;  una  portada  en  el  palacio  de  Cipriano 
Pallavicini,  en  1503;  el  altar  de  Santo  Domingo,  en  1508.  Respecto  a 
su  oficio  en  las  de  La  Calahorra,  no  cabe  duda  que  fue  el  de  verda- 
dero arquitecto  director,  pues  aunque  en  los  contratos  se  le  llama 
maestro  y  escultor,  se  fija  en  ellos  (22  de  Junio  de  1510),  que  toda  la 
obra  de  los  otros  artistas  ha  de  sujetarse  a  la,  inspección  y  parecer  de 
Carlone,  el  cual  podrá  obligar  a  rehacer  lo  que  no  esté  según  sus 
instrucciones. 

Miehele  Carlone,  ya  en  La  Calahorra,  comenzó  a  enviar  dibujos  y 
pedidos  de  piezas  que  desde  Genova  habían  de  remitir  a  España.  Los 
dos  primeros  encargos  tienen  fechas  de  22  de  Diciembre  de  1509  y 
8  de  Enero  de  1510.  El  primero  comprendía: 

1.°    636  balaustres. 

2.°    36  piezas  de  mármol  de  siete  y  medio  palmos  de  altura. 

3°     19  piezas  de  mármol  de  uno  y  medio  palmos. 

4.°     17  piezas  de  mármol  de  once  y  tres  cuartos  de  palmos. 

El  segundo  comprendía  la  ejecución  y  remisión  a  España  de  las 
siguientes  piezas: 

1.°  Una  portada  compuesta  de  cuatro  pilares  monolíticos  con  me- 
dias columnas  y  altos  pedestales  con  incrustaciones  (intarsia)  de 
blanco  y  negro. 

2.°  24  capiteles  de  columna  para  la  galería  alta  del  patio  y  seis 
pedestales  para  la  escalera. 

3.°  Zócalos,  balaustres  y  pasamanos  para  los  antepechos  de  la 
galería  alta  del  patio. 

4.°  150  ménsulas  en  forma  de  capiteles  corintios,  de  mármol  ne- 
gro, para  los  arranques  de  las  bóvedas  de  galerías  y  salones. 

5.°     200  tablas  de  mármol  negro  para  adornos. 

El  primer  envío  se  entregó  el  22  de  Junio  de  1510;  el  segundo 
debió  serlo  en  8  de  Abril  del  mismo  año;  pero  no  se  había  efectuado 
aún  el  11  de  Mayo. 

Para  la  ejecución  en  Genova  de  las  obras  fueron  contratados  tres 
artistas:  Pietro  da  Grandia,  de  la  Verda,  arquitecto  (magister  antela- 
mi);  Baldassarre  da  Carnavale,  de  Lancio  (escultor  marmolista)  (ma- 
gister marmorum),  y  Antonio  da  Piracurte  o  Pillacorte,  de  Carona, 
cantero  (magister  picapetrum).  El  director  de  los  trabajos  fue,  natu- 
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raímente,  el  arquitecto;  pero  además,  parece  haber  sido  contratista, 
pues  adquirió  una  cantera  del  Antonio  daPiracurte. 

No  habiéndose  cumplido  el  envío  del  segundo  encargo  en  Mayo 
de  1510,  se  contrató  su  conclusión  con  dos  escultores  de  Carrara,  lla- 
mados Bartolomé  Pellicia  y  Gabrielle  de  Bertoni,  para  que  la  obra  se 
ejecutase  con  más  rapidez  y  saliese  más  barata. 

Más  ni  aun  así  marchaba  con  la  celeridad  que  pretendía  D.  Ro- 
drigo de  Mendoza,  deseoso  de  verla  concluida  en  un  año.  En  vista  de 
ello,  se  decidió  a  llevar  artistas  italianos  a  la  misma  Calahorra.  El 
6  de  Junio  de  1510  fueron  contratados  tres  obreros  de  la  Liguria  y 
cuatro  de  La  Lombardía  para  trabajar  por  un  año,  contado  desde 
el  día  de  su  partida,  que  había  de  efectuarse  en  el  primer  navio  del 
patrón  Thomas  Lercari  que  zarpase  con  rumbo  a  Cartagena.  Los  ar- 
tistas se  llamaban:  Pantaleone  Cachari  de  Borghello,  di  Arroscia; 
Pietro  Bachoni  y  Oberto  Carampi,  de  Bacelega;  los  de  Liguria:  Egi- 
dius  de  Gandria,  de  la  Verda;  Yohannes  de  Gandria,  de  la  Verda; 
Baldasar  de  Gandria,  de  Pedraccis;  Petrus  Antonium  de  Curto,  de 
Carona,  los  de  Lombardía.  El  director  de  la  Compañía  fue  el  maestro 
Egidius  (Gil)  de  Gandria.  Los  sueldos  eran:  tres  ducados  mensuales 
el  de  los  obreros  ligurienses;  cinco  y  medio  y  siete  y  medio  el  de  los 
lombardos,  y  ocho  el  del  maestro  Egidius. 

Los  detalles  de  la  historia  constructiva  de  La  Calahorra  permiten 
asignar  con  certeza  las  partes  que  cada  grupo  hizo.  Porque  en  ella 
se  distingue  perfectamente  un  grupo  de  obras  que  comprende  toda 
la  galería  superior,  la  escalera  y  alguna  portada  que  están  ejecuta- 
das en  mármol  de  Carrara  y  otro  que  abarca  toda  la  galería  inferior, 
el  cornisamento  general,  las  portadas  y  las  chimeneas,  que  están  eje- 
cutadas en  una  piedra  arenisca  del  país.  Son  aquéllas,  pues,  las  par- 
tes que  se  ejecutaron  en  Italia  por  los  artistas  del  primer  grupo  ci- 
tado, y  son  éstas  las  que  hicieron  los  siete  artistas  ligurienses  y  lom- 
bardos en  la  misma  Calahorra. 

Remate  de  la  obra  del  castillo-palacio  fue  una  fuente  de  mármol, 
de  gran  magnificencia,  compuesta  de  una  taza  y  una  concha  en  lo 
alto,  adornada  con  figuras  y  relieves,  traída  de  Italia  en  1.°  de  Sep- 
tiembre de  1512  y  colocada  en  el  centro  del  patio.  En  este  año,  pues. 
el  castillo-palacio  de  La  Calahorra  estaba  terminado.  La  obra  había 
durado  tres  años. 


Vicente  Lamieres  y  Romea.  13 

EL    MONUMENTO 

El  viajero  que  deja  la  línea  férrea  del  Sur  de  España  (Baeza  a 
Almería)  en  la  estación,  de  La  Calahorra  ',  percibe  allá  en  el  le- 
jano horizonte,  destacándose  sobre  las  estribaciones  de  la  sierra, 
una  mole  parduzca ,  enhiesta  en  un  no  muy  alto  cerro.  Al  aproxi- 
marse, la  eminencia  se  hace  más  importante,  y  la  masa  del  castillo 
se  detalla  imponentísima.  El  cerro  es  un  conglomerado  rocoso,  de 
pendiente  relativamente  suave  por  el  lado  por  donde  el  viajero  llega; 
escarpada  por  los  otros  tres,  en  los  que  la  villa  se  recuesta.  Por  un 
camino  en  zig-zag  súbese  a  la  cima:  en  ella,  un  alto  muro  almenado 
y  restos  de  cimentaciones  diversas,  muestran  que  por  los  lados  de 
más  fácil  acceso  hubo  un  primer  recinto  fuerte,  o  barbacana  %  cer- 
cando el  albacar  o  espacio  de  terreno  en  el  que  se  esparcía  la  guar- 
nición del  castillo  y  se  encerraban  los  ganados  para  los  manteni- 
mientos 3.  Del  muro  de  este  primer  recinto  sólo  queda  aquel  lienzo, 
en  el  lado  de  Oriente. 

Yérguese  en  el  centro  del  albacar  la  mole  del  castillo.  No  tiene, 
ciertamente,  una  de  esas  siluetas  movidas  y  pintorescas  que  caracte- 
rizan a  los  de  la  Edad  Media,  pródigos  en  espolones,  baluartes,  cora- 
chas, puentes  y  fosos.  Por  el  contrario,  su  disposición  es  monótona: 
un  macizo  cuadrangular  en  cuyos  vértices  avanzan  sendas  torres 
cilindricas,  de  desiguales  diámetros:  detrás,  otro  cuerpo  cuadrangu- 
lar. La  altura  de  los  muros  parece  uniforme;  la  de  las  torres,  algo 
mayor,  y  el  remate  en  cupulines,  es  lo  único  que  siluetea  algo  el 
conjunto. 

El  exterior  es  por  demás  hosco  y  cerrado:  una  sola  puerta  en  el 
lado  de  Oriente,  defendida  por  alto  matacán  (hoy  destruido);  aspille- 


1  El  viaje  puede  hacer:e  de  dos  modos:  primero,  en  tren  hasta  la  estación  de 
La  Calahorra,  y  luego  por  una  malísima  senda  y  sin  ningún  servicio  de  transpor- 
te, los  diez  kilómetros  que  dista  el  pueblo;  segundo,  en  tren  hasta  Guadix,  toman- 
do después  uq  coche  particular  (pues  no  lo  hay  de  servicio  público  regular)  hasta 
La  Calahorra,  con  trayecto  de  dos  horas  y  media,  por  un  mal  llamado  camino. 

e  Sobre  el  vardadero  sentido  de  los  nombres  albacar,  barbacana  y  bañera, 
véase  el  libro  Plazas  de  guerra  y  castillos  medioevales  de  la  frontera  de  Portugal, 
por  D.  Manuel  González  Simancas.— Madrid,  1910,  págs.  57,  59  y  72. 

3  Abriendo  un  portillo  en  la  barbacana,  cuenta  Mármol,  se  llevaron  los  moris- 
cos, en  el  asedio  de  1569,  los  ganados  y  bagajes  que  les  cristianos  tenían  allí 
acopiados. 
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ras  estrechísimas  dispuestas  en  lo  bajo  de  las  torres  para  batir  las 
cortinas;  cañoneras  en  el  cuerpo  posterior  y  en  un  experonte  '  semi- 
circular, avanzado  sobre  la  fachada  del  Oeste;  arriba,  a  gran  altura, 
ventanas  con  tortísimas  rejas;  coronando  las  cortinas,  adarves  cu- 
biertos, con  ventanas  y  aspilleras,  y  en  los  del  Norte,  más  expuesto 
a  los  ataques  por  estar  hacia  la  mayor  amplitud  de  la  meseta,  un 
doble  adarve  amatacanado,  con  ventanas,  aspilleras  para  la  arcabu- 
cería y  cañoneras  para  artillería  pequeña;  las  torres,  coronadas 
todas  por  adarves  cubiertos  y  avanzados  sobre  matacanes;  el  con- 
junto, ejecutado  en  tosca  piedra,  labrada  rudamente,  y  aparejada 
con  desigualdad.  Así  es  el  exterior  del  castillo  de  La  Calahorra.  ¡Tre- 
mendo aspecto,  en  verdad!  Y  ¡lo  que  es  el  Destino!  Todo  ese  espan- 
table apresto  guerrero  no  sirvió  nunca,  a  lo  que  parece,  más  que 
para  defenderse  de  aquel  inocente  asedio  de  tres  días  que  los  morís- 
eos  pusiéronle  en  1569,  ni  La  Calahorra  vio  más  función  de  armas 
que  los  arcabuzazos  de  la  sencillísima  liberación  hecha  por  las  gen- 
tes de  Arias  de  Avila. 

La  única  nota  dulce  y  amable  del  terrorífico  aspecto  exterior  de 
La  Calahorra  pónela  un  bellísimo  tondo  (italianismo  de  estilo)  de 
Mores  y  frutas,  rodeando  un  escudo  con  las  empresas  de  los  Mendo- 
za, colocado  sobre  la  puerta  como  nuncio  de  que  dentro  aguardan  al 
visitante  más  gratos  espectáculos.  Cierran  ésta  hojas  ferradas  ruda- 
mente; abiertas,  nos  encontramos  en  un  pequeño  patio  preparado  con 
obras  ofensivas  en  lo  alto  para  dificultar  la  entrada  en  el  caso  de 
haber  sido  ya  violentada  la  puerta;  al  fondo,  un  gran  arco  conduce 
a  amplio  recinto  abovedado,  seguramente  cuerpo  de  guardia.  Para 
penetrar  al  interior  hay  que  hacer  un  recodo,  entrando  en  un  zaguán 
desnudo  y  frío.  Una  puerta  conduce  a  otro  recinto  obscuro,  antigua 
caballeriza;  en  el  fondo  una  pequeña  escalera  con  balaustrada  indica 
que  por  la  puerta  que  en  el  descansillo  se  abre  se  entra  en  el  palacio. 
Traspongámosla.  ¡Qué  asombro!  Nunca,  en  ninguna  visita  monumen- 
tal, se  experimentará  una  parecida  impresión  de  contraste.  ¡Aquel  re- 
cinto exterior,  fosco  y  guerrero,  encierra  y  guarda  un  interior  exube- 
rante de  magnificencia  y  de  arte! 

El  núcleo  del  palacio  es  un  patio  con  galerías  circundantes  y  una 
escalera;  alrededor  sendas  crugías  contienen  los  salones  y  aposentos. 
1     Vid.  la  obra  citada  del  Sr.  Simancas,  pág.  39. 
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La  novedad  de  la  disposición,  lo  que  da  ambiente  y  perspectivas  sin 
parecido  en  ninguno  de  los  palacios  españoles,  consiste  en  la  unión 
del  patio  con  la  escalera  en  un  sólo  conjunto  de  igual  anchura, 
sin  muros  ni  puertas  que  los  separen,  enlazados  por  arcadas  en  se- 
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riea  continuadoras  de  las  del  patio.  Con  no  ser  pequeñas  las  dimen- 
siones de  éste  (20  metros  de  lado),  y  las  de  la  escalera  (19,25  X8,50) 
todavía  aparecen  más  grandiosas  por  la  amplitud  majestuosa  de  la 
disposición.  Diríase  que  todo  el  castillo  no  fue  hecho  sino  para  ser- 
vir de  estuche  a  este  patio. 
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Lo  circundan  galerías  de  dos  pisos,  que  a  él  abren,  con  sendas  ar- 
querías de  un  «Renacimiento»  italiano  purísimo.  En  el  bajo,  los  apo- 
yos son  columnas  con  esbeltísimos  capiteles  de  Orden  «compuesto», 
libremente  tratado;  los  arcos,  de  medio  punto,  con  archivoltas  molda- 
das e  intradós  encasetonado;  en  las  enjutas,  bellas  cartelas  de  már- 
mol con  el  escudo  de  los  Mendoza  y  La  Cerda,  rodeadas  de  coronas 
con  flores  y  frutas.  La  cornisa  general  está  destruida;  pero  un  trozo 
conservado  en  la  embocadura  de  la  escalera  nos  la  muestra  de  tipo 
«jónico».  Toda  esta  arquería  es  de  piedra  del  país,  con  la  sola  excep- 
ción de  los  escudos;  obra,  pues,  de  los  artistas  ligurienses  y  lombar- 
dos venidos  de  Genova. 

Por  el  contrario,  son  de  mármol  todas  las  arquerías  del  piso 
principal.  Un  antepecho  con  balaustres  rodea  el  perímetro  del  patio; 
lo  subdividen  pedestales,  en  cuyos  netos  hay  esculpidos  bajísimos  re- 
lieves con  candelabros,  carátulas,  motivos  vegetales,  etc.,  etc.,  con 
variedad  y  fantasía  inacabables  y  asombrosa  finura  de  concepto  y  de 
ejecución.  Cargan  sobre  ellos  columnas  con  capiteles  «corintios»,  de 
composición  libre  y  temas  inagotables,  pletórica  de  elegancia.  En  los 
arcos,  muy  deteriorados  hoy,  vuelve  la  piedra  del  país,  a  excepción 
de  los  intradoses,  que  tienen  almohadillan  de  piedra  negra;  aquellas 
'200  tabletas  de  mármol  qne  vinieron  de  Italia  por  el  pedido  de  8  de 
Enero  de  1510.  Las  enjutas  se  adornan  con  hermosísimas  cartelas, 
idénticas  a  las  de  la  galería  baja;  pero  dos  de  ellas  son  aquellas  que 
antas  quedaron  citadas  con  la  empresa  de  doña  María  de  Fonseca  y 
el  letrero:  Uxoris  Munus.  Contrasta  la  escasez  de  escudos  de  la  espo- 
sa viva  al  hacerse  el  castillo  con  la  profusión  de  los  de  la  muerta; 
galantería  de  ultratumba  del  Marqués,  más  incomprensible  todavía  si 
la  obra  se  hizo  con  la  dote  y  como  regalo  de  la  Fonseca. 

Corona  el  patio  un  entablamento;  el  arquitrave,  que  fue  de  pie- 
dra arenisca,  no  tiene  ya  molduras;  de  la  cornisa,  de  igual  piedra,  hay 
lo  bastante  para  deducir  su  perfil  jónico  y  las  cabezas  de  león  que 
tuvo  por  gárgolas.  El  friso  se  conserva  muy  bien;  es  de  mármol  y 
tiene,  en  capitales  romanas,  grabados  estos  salmos: 

DOMINE  ANTE  TE  OMNE  DESIDERIUM   MEUM   ET  GENITUS  MEUS  || 
A    TE    NON    SIT    ABSONDITUS    FIAT    MISERICORDIA    TUA    SUPER  ||    NOS 
QUEMAD   MODUM    SPERAVIMUS   IN    TE    MAGNÍFICAT    EST  ||   ENIM    USO 
ZAD    CELUS    ET    VERITAS    TUA    IN    ETERNUM. 
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En  la  galería  occidental  de  la  planta  baja  arranca  la  escalera 
entre  columnas  y  arcos  hermanos  de  los  del  patio.  Consta  de  tres 
tramos,  y  los  muros  de  la  caja  no  pasan  de  la  meseta  en  el  piso  prin- 
cipal; a  lo  que  se  debe  la  diafanidad  y  belleza  que  la  avaloran.  Cir- 
cundan la  caja  balaustradas  con  pedestales  ornamentados  como  los 
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otros  de  la  galería  alta.  El  desembarque  es  en  ésta  y  lo  rodea  una 
amplísima  meseta,  separada  de  aquélla  tan  sólo  por  la  arquería  con- 
tinuadora de  la  del  patio.  Más  que  todas  las  descripciones,  darán  idea 
de  tan  hermosa  disposición  los  planos  y  fotografías  que  acompañan 
este  escrito. 

Las  galerías  del  patio,  altas  y  bajas,  la  caja  y  meseta  alta  de  la 

Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursiones  2 


1$  El  Castillo  de  La  Calahorra  (Granada). 

escalera,  el  zaguán,  I09  salones  del  entresuelo  y  algunos  de  los  del 
principal  están  cubiertos  por  bóvedas  de  arista  o  de  cañón,  rebaja- 
das y  con  lunetos,  de  ladrillo,  aparejadas  a  rosca.  Las  de  las  galerías 
están  atirantadas  con  grandes  hierros,  que  anulan  el  empuje  de  las 
bóvedas,  al  que  las  columnas  no  podrían  resistir.  Bastara  este  detalle 
constructivo,  si  ignorásemos  la  historia  de  la  edificación,  para  dar 
partida  de  nacimiento  al  patio;  en  efecto,  el  atirantado  visible  de 
hierro  es  expediente  constructivo  netamente  italiano,  nunca  usado  pol- 
los arquitectos  españoles.  Las  bóvedas  apoyan  los  arranques  sobre 
los  muros,  en  ménsulas  de  mármol  negro  labrados  con  formas  de  ca- 
piteles «corintios»  de  pilastra;  son  aquellas  150  ménsulas  encargadas 
a  Genova  en  el  segundo  pedido. 

Antes  de  seguir  la  descripción  con  la  de  portadas  y  salones,  men- 
cionemos algunos  locales  de  la  planta  baja.  Además  del  cuerpo  de 
guardia  y  la  caballeriza,  ya  citados,  hay  unos  departamentos  som- 
bríos y  temerosos  que  ocupan  el  bajo  del  cuerpo  posterior  del  castillo. 
La  entrada  única  está  junto  al  arranque  de  la  escalera.  Al  traspo- 
nerla, la  visión  de  arte  que  llevamos  por  la  contemplación  del  patio, 
se  corta  bruscamente.  Estamos  en  un  gran  local  cubierto  con  una  bó- 
veda rebajadísima  con  nervios  resaltados,  todo  de  ladrillo  y  de  rosca. 
Las  luces,  escasísimas,  entran  por  unas  cañoneras  que  abren  a  la  fa- 
chada de  Occidente.  Aquello  es,  en  resumen,  una  casamata  cubierta. 

A  derecha  e  izquierda  hay  dos  departamentos  más  bajos,  tétricos 
y  espantables,  sin  más  aberturas  que  sendas  aspilleras.  El  emplaza- 
miento, la  lobreguez  y  un  poyo  continuo  que  tienen  en  un  lado,  ha- 
cen creer  que  son  calabozos.  Allí  debieron  estar  encerrados  aquellos 
60  moriscos  que  en  1567  tuvo  prisioneros  el  alcaide  Molina  de  Mos" 
quera.  Dejemos  tan  tristes  lugares  y  volvamos  al  patio  a  respirar 
aires  soleados  y  artísticos. 

Los  salones  que  circundan  el  patio  son  cuatro  en  planta  baja  y 
ocho  en  la  principal.  Además,  hay  cuatro  aposentos  en  el  entresuelo 
y  otros  dos  salones  en  el  principal,  en  el  testero  de  la  escalera.  To- 
dos se  abren  a  las  galerías  del  patio  o  a  las  mesetas  de  la  escalera 
por  puertas,  balcones  y  ventanas  suntuosamente  guarnecidas. 

Los  huecos  de  entrada  a  los  salones  de  planta  baja  en  las  gale- 
rías del  patio  son  dos  puertas  de  arco  semicircular  con  jambas  api- 
lastradas  y  archivoltas,  en  cuyos  netos  hay  esculpidas  preciosas  fan- 
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tasías  de  candelabros  y  motivos  vegetales;  en  la  clave  hay  escudos 
con  los  cuarteles  de  Mendoza  y  La  Cerda.  Otra  puerta  igual  comuni- 
ca el  patio  con  el  zaguán.  Los  huecos  de  luces  a  las  galerías  (únicos 
que  tienen  estos  salones)  son  cuatro  ventanas  de  medio  punto  con 
balaustrada  y  ornatos  análogos  a  los  de  las  puertas,  aunque  más  sen- 
cillos. 

Dos  de  los  aposentos  del  entresuelo  reciben  luces  por  balcones 
que  abren  a  la  galería  a  ambos  lados  de  la  escalera.  Las  guarnicio- 
nes son  suntuosísimas.  Dos  ménsulas  sostienen  sendos  pedestales,  en 
los  que,  con  alarde  erudito,  se  reproducen  famosas  estatuas  clásicas; 
el  Apolo  de  Belvedere,  Ceres,  la  Victoria,  Vesta.  Encima,  columnas 
abalaustradas  de  un  galbo  sinuosísimo,  recargadas  de  estrigiles,  ho- 
jas de  acanto,  rondas  de  niños  bailarines,  collarinos  y  guirnaldas. 
Los  cornisamentos  están  cuajados  de  molduras,  palmetas,  carátulas 
y  hojas.  El  abolengo  lombardo  está  bien  patente. 

Todavía  hay  en  esta  planta  baja  otra  portada  de  gran  ornamen- 
tación: la  de  entrada  a  los  aposentos  del  entresuelo  en  el  primer  des- 
cansillo de  la  escalera.  Pilastras  que  sostienen  un  cornisamento,  en- 
cuadran las  jambas  y  archivolta  de  la  puerta.  La  ornamentación  es 
algo  plana,  sobre  motivos  vegetales;  de  inspiración  florentina,  en 
suma. 

Las  más  lujosas  portadas  están  en  la  planta  principal.  Ingresa  al 
salón  común  a  los  Marqueses,  en  el  frente  oriental  del  castillo,  una 
puerta,  en  cuya  guarnición  el  artista  simuló  toda  la  grandeza  de  un 
arco  de  triunfo  a  la  romana.  Un  arco  semicircular,  de  archivolta  or- 
namentada con  postas  y  enjutas  con  florones,  forma  la  puerta,  a  la 
que  encuadran  grandes  cuerpos  laterales  apila9trados  y  un  entabla- 
mento. Tienen  aquéllos,  pedestales,  en  cuyos  netos  hay  niños  sobre 
monstruos  marinos;  dos  cuerpos,  cuyas  pilastras,  finamente  ornamen- 
tadas, flanquean  nichos  con  reducciones  de  estatuas  clásicas  (Hércu- 
les, Ceres,  Leda,  Apolo),  y  un  entablamento  riquísimo  de  molduras  y 
ornatos,  en  cuyo  friso  hay  una  composición  de  sirenas,  tritones  y  pan- 
teras con  bacantes,  en  nuevo  alarde  erudito.  En  el  friso  de  los  cuer- 
pos apilastrados  aparece  la  inscripción:  Marchio  Rodericus  Men- 
doza Pbimus. 

Los  salones  laterales  tienen  portadas  análogas;  en  ellas  nos  en- 
contramos de  nuevo  las  fantasías  lombardas.   Columnas  abalaustra- 
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das,  muy  voladas,  sostienen  un  cornisamento  sobre  el  que  voltea  una 
faja  de  arco  semicircular;  el  conjunto  cobija  las  jambas  y  el  dintel 
de  una  puerta  cuadrangular  cuajada  de  finos  ornatos.  Los  pedesta- 
les de  las  columnas  son  ménsulas  en  una  y  leoncetes  sentados  en  otra; 
los  fustes  son  abalaustrados  con  profusión  de  molduras,  figuritas, 
guirnaldas  y  estrías;  los  capiteles,  «corintios»  fantásticos.  Los  frisos 
tienen  palmetas  y  flores;  las  archivoltas,  guirnaldas  y  más  flores. 

La  portada  de  la  capilla  no  está  en  La  Calahorra.  Arrancada  de 
su  sitio,  se  luce  hoy  en  una  casa  particular  de  Sevilla,  Es  riquísima 
de  ornatos:  pedestales,  pilastras  y  entablamento  están  cuajados  de 
candelabros,  animales  fantásticos,  hojarascas  y  molduras  en  un  esti- 
lo finísimo,  hermano  del  que  inspiró  los  pedestales  de  la  galería  alta. 
En  los  basamentos  no  faltan  los  motivos  mitológicos,  Flora  y  Baco 
sobre  sendas  panteras;  Hércules  y  el  león;  arriba,  entre  candelabros 
que  se  alzan  sobre  el  entablamento,  una  fantasía  floreal  termina 
con  una  cruz  empequeñecida,  como  extrañada  de  verse  en  aquella 
obra  donde  el  Paganismo  reina.  Y  en  las  enjutas  del  arco  que  las  pi- 
lastras encuadran,  dos  querubines  afirman  el  uso  cristiano  de  la  es- 
tancia de  la  que  era  ingreso  esta  preciosa  obra. 

En  el  fondo  de  la  meseta  superior  de  la  escalera,  otra  portada  da 
entrada  al  salón  principal  de  Occidente.  Es  del  tipo  de  pilastras  y 
entablamento  encuadrando  un  arco  semicircular.  No  es  muy  bella 
de  proporciones,  pero  sí  de  detalles  ornamentales  de  gran  relieve,  en 
el  tipo  florentino. 

Y  todavía  hay  más  portadas,  si  bien  modestas,  de  una  común 
composición:  jambas  y  guardapolvo  moldados.  En  una  se  ostenta 
la  repetida  inscripción:  Mahchio  Rodeuigus  de  Mendoza.  En  otra 
lúcese  la  cruz  simbólica  de  los  Mendoza;  en  otra  más,  en  la  meseta 
de  la  escalera,  dice:  Usque  intrare  licet  (hasta  aquí  es  licito  entrar); 
es  el  ingreso  de  las  escalerillas,  caminos  de  ronda  y  adarves  de  la 
parte  militar  del  castillo. 

No  debe  terminarse  esta  enumeración  de  las  portadas  sin  consig- 
nar algo  importante.  En  el  pedido  de  piezas  hecho  en  Genova  en 
8  de  Enero  de  1510  figura  esta  partida:  «Una  portada,  compuesta  de 
cuatro  pilares  monolíticos  con  medias  columnas  y  altos  pedestales 
con  incrustaciones  (intarsia)  de  blanco  y  negro> .  Ninguna  de  las  que 
hay  en  La  Calahorra  corresponde  a  estos  datos,  y  además,  y  supo- 
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niéndola  desaparecida,  no  se  adivina  dónde  pudo  estar  colocada.  La 
descripción  indica  una  obra  de  importancia  y  lujo,  la  más  suntuosa 
de  todas  las  portadas  del  castillo.  ¿Estaría  destinada  a  principal  in- 
greso del  palacio,  puesto  en  el  pequeño  patio  de  entrada,  en  el  arco 
por  donde  se  pasa  al  vestíbulo,  que  me  parece  reformado?  ¿Llegaría 
a  ejecutarse  y  colocarse?  Si  fue  así,  ¿cuándo  desapareció  y  adonde 
ha  sido  llevada?  ¿O  sería  un  encargo  que  no  se  cumplió? 

Penetremos  en  los  salones.  Los  de  planta  baja  son  obscuros  por 
la  prohibición  defensiva  de  tener  huecos  al  exterior.  Uno  rectangu- 
lar hay  en  el  frente  de  Oriente;  otro,  en  el  del  Sur;  dos,  cuadrados,  en 
los  extremos.  Se  comunican  unos  con  otros  por  puertecillas  análogas 
a  las  ya  descritas;  algunas,  con  las  empresas  de  los  Mendoza  y  La 
Cerda.  En  una  aparece  en  castellano,  por  raro  caso,  la  inscripción: 
El  Marqués  D.  Rodrigo  de  Mendoza.  En  otra  está  la  extrafia  leyen- 
da: Rara  quidem  virtus  quan  non  fortuna  gubehnat  (Rara  es  la 
virtud  que  no  rige  la  fortuna). 

Todos  estos  salones  debieron  tener  solerías  de  azulejos;  hoy,  don- 
de existe,  es  de  ladrillos.  Los  muros  están  encalados.  Los  techos  son 
de  viguería  y  artesonados,  no  muy  suntuosos,  sobre  frisos  valiente- 
mente moldurados.  ¿Destinos  de  estos  salones?  El  de  Oriente  era  la 
armería;  en  él  estaban,  según  Madoz,  las  barras  y  garfios  que  sostu- 
vieron alabardas  y  picas,  y  se  conservaban  tres  culebrinas. 

Al  fondo  del  patio  hay,  como  dicho  queda,  un  entresuelo  con  cua- 
tro aposentos  abovedados.  Uno  de  ellos,  con  grande,  aunque  sencilla 
chimenea,  se  da  como  el  comedor.  No  es  muy  sólida  la  atribución, 
pues  es  sabido  que  en  los  siglos  XV  y  XVI  no  se  hacía  destino  espe- 
cial de  ninguna  sala  para  ese  uso. 

Los  salones  del  piso  principal  fueron  los  más  importantes.  Venci- 
da ya  a  aquella  altura  la  necesidad  defensiva,  todos  tienen  ventanas 
al  exterior,  si  bien  provistas  de  tortísimas  rejas.  El  del  lado  de  Orien- 
te parece  haber  servido  para  la  vida  común  de  los  cónyuges.  Se  pe- 
netra en  él  por  el  arco  de  triunjo  ya  descrito;  a  la  derecha,  en  una 
puertecita  guarnecida  y  que  ostenta  el  escudo  de  Mendoza,  se  lee: 
Marchio  D.  Rodericus  de  Mendoza  Primus;  a  la  izquierda,  en 
otra  análoga  con  el  escudo  de  Fonseca,  se  dice:  Mahchionisa  Dom- 
nia  María  de  Fonsek  Uxor  Ipsa.  Eran  las  entradas  a  los  respectivos 
departamentos, 
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El  de  la  Marquesa  se  componía  de  cinco  aposentos  o  salas  y  una 
capilla.  El  contiguo  al  gran  salón  era  su  gabinete  y  tocador;  un 
magnífico  techo  de  artesones  octógonos  con  friso  profusamente,  talla- 
do indica  su  importancia.  Allí  estuvo  colocado,  según  dicen,  el  baño, 
cuya  pila  de  piedra  está  hoy  arrumbada  como  cosa  inútil  en  el  za- 
guán. La  capilla,  cuadrada,  conserva  otro  magnífico  artesonado  de 
traza  mudejar:  concesión  hecha  por  los  italianos  al  arte  del  pais.  La 
colocación  de  la  capilla  es  sabia,  porque  teniendo  la  puerta  frente  a 
una  de  las  galerías  del  patio,  en  ella,  formados,  podían  asistir  al  oficio 
divino  los  soldados  y  servidores  ;  mientras  que  los  Marqueses  lo 
oían  desde  un  salón  contiguo,  al  que  abre  un  hueco  a  modo  de  tribu- 
na. Los  otros  cuatro  aposentos,  con  luces  a  la  galería  y  a  un  patio  la- 
teral, nada  tienen  que  de  notar  sea. 

El  departamento  del  Marqués  comienza  desde  el  salón  común,  por 
un  saloncete  cuadrado  con  el  accesorio  de  otro  circular  embebido  en 
el  torreón  del  lado  S.  E.,  que  conserva  el  pavimento  de  ladrillo  y 
olambrillas.  Sigue  después,  ocupando  toda  el  ala  del  Sur,  el  salón  lla- 
mado de  «Justicia».  Más  que  de  alto  y  fiero  tribunal  ofrece  el  aspecto 
de  suntuoso  aposentamento  de  grandes  fiestas  palacianas.  En  un  tes- 
tero tiene  una  chimenea  monumental  con  pilastras,  ménsulas  y  muy 
ornamentado  cornisamento.  En  frente,  separando  el  salón  del  depar- 
tamento contiguo,  que  queda  con  ello  como  tribuna  o  escenario,  se 
abre  una  suntuosísima  y  singular  portada  a  modo  de  arco  triunfal  o 
embocadura  escenográfica.  La  forman  tres  huecos,  dos  laterales  pe- 
queños, adintelados,  y  uno  central,  grande,  con  arco  semicircular. 
Guarnecen  los  vanos  cuatro  pilastras  con  capiteles  compuestos  y  fus- 
tes finamente  ornados,  como  lo  están  con  guirnaldas  y  profusas  mol- 
duras los  cornisamentos  laterales;  y  sobre  el  hueco  central  voltea 
una  estupenda  archivolta,  decorada  con  volutas  floreadas,  esculpidas 
en  alto  relieve  con  asombroso  gusto  artístico.  En  el  vértice,  la  clave 
ostenta  una  preciosa  estatuita  clasicista.  En  las  enjutas  sendas  figu- 
ras recostadas,  no  muy  bellas  en  verdad,  sostienen  los  escudos  de 
Mendoza  y  La  Cerda  en  un  lado  y  de  Fonseca  en  el  otro.  La  obra  es 
notabilísima  por  su  rara  disposición  y  hermosa  labor. 

Tuvo  el  salón  de  «Justicia»  pavimento  de  azulejería  mudejar,  hoy 
destruido,  y  conserva  gran  artesonado,  si  pobre  de  talla,  magnífico  de 
molduración.  Los  muros,  como  todos,  sólo  tienen  un  encalamiento. 
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Los  dos  salones  del  fondo  (lado  Oeste)  están  abovedados,  como  di- 
cho queda.  En  el  mayor,  una  gran  chimenea  indica  la  importancia 
del  aposento.  Una  puertecilla  al  lado  colocada  establece  la  comuni- 
cación con  las  escalerillas,  galerías,  adarves  y  cuerpos  de  guardia. 
Por  tal  circunstancia  puede  sospecharse  si  estos  salones,  aislados  de 
los  de  la  vida  civil,  serían  los  de  estancia  oficial  del  Marqués  como 
jefe  y  señor  del  castillo  y  de  la  comarca. 

Debajo  del  departamento  de  la  Marquesa  hay  un  entresuelo,  men- 
guado de  altura.  Dícese  que  era  el  departamento  del  jefe  de  las  tro- 
pas. Suyo  o  de  servidores  de  los  Marqueses  debió  ser,  pues  contiene 
una  escalerilla  de  servicio  que  comunica  con  los  aposentos  de  la 
Marquesa,  y  por  otro  ramal  con  las  galerías,  adarves  y  torreones. 

Por  esta  descripción  se  echa  de  ver  que  en  La  Calahorra,  como  en 
todos  los  demás  palacios  de  los  siglos  XV  y  XVI,  abundan  los  salones 
y  departamento  de  aparato  y  escasean  o  faltan  los  locales  de  la  vida 
íntima  y  doméstica.  ¿Dónde  están  las  habitaciones  de  servicio,  las 
despensas,  bodegas,  etc.,  etc.?  ¿Dónde  la  cocina?  Grande  debía  ser 
ésta  para  corresponder  a  la  numerosa  población  del  castillo  y  a  la 
vida  fastuosa  de  los  Marqueses.  No  hay  rastro  de  ella,  a  no  suponer 
que  lo  fuese  el  salón  bajo  del  entresuelo  en  el  lado  Oeste,  que  con- 
tiene una  gran  chimenea.  Otro  hogar  en  el  último  piso  de  la  torre  del 
N.  E.  no  pudo  ser  sino  cocina  y  calefactor  de  tropas  y  sirvientes. 

Para  ellos  eran  también  los  curiosos  retretes  (dando  a  la  palabra 
el  sentido  moderno,  no  el  que  tenía  en  el  siglo  XVI)  que  hay  a  la  al- 
tura de  los  adarves.  Sobre  tres  series  de  piedras  voladas  formando 
matacán,  se  levanta  un  garitón  cuadrangular  con  dos  distintas  altu- 
ras; dentro,  sobre  dinteles,  se  asientan  sendas  losas  perforadas  a 
plomo  de  los  matacanes.  El  suelo  del  cerro  donde  el  castillo  se  asien- 
ta, servía  de  alcantarilla  o  pozo  negro;  el  oxígeno  del  aire  campesino, 
de  medio  aséptico. 

Fuera  desconocida  en  absoluto  la  historia  artística  de  La  Calaho- 
rra, y  no  obstante  podría  asignarse  un  origen  y  un  estilo  a  la  obra 
del  patio,  de  la  escalera  y  de  las  portadas;  de  tal  modo  es  evidente 
su  italianismo.  Pero  cabe  detallar  más,  con  asignaciones  bastante  se- 
guras, la  parte  que  cada  escuela  regional  italiana  tomó  en  la  inspi- 
ración de  las  obras. 
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Desde  luego,  el  tema  del  patio  con  doble  galería,  columnas  y  ar- 
cos, es  generalísimo  a  la  arquitectura  del  Renacimiento  en  toda  Ita- 
lia, y  la  magnífica  idea  de  la  unión  del  patio  y  la  escalera  es  comple- 
tamente genovesa;  una  de  aquellas  que,  desarrollada  algo  más  tarde 
por  Alessi,  valió  a  la  ciudad  de  Genova  los  dictados  de  la  soberbia; 
la  ciudad  de  los  palacios. 

Veamos  los  elementos  parciales.  Ya  se  dijo  que  los  de  mármol 
vinieron  labrados  de  Genova  y  de  Carrara  y  que  los  de  piedra  del 
país  los  hicieron  en  La  Calahorra  artistas  de  la  Liguria  y  déla  Lorn- 
bardía.  Además  de  esta  distinción  por  el  material,  aprécianse  bien 
dos  escuelas.  La  de  la  obra  de  mármol  es  la  florentina,  con  relieve  muy 
bajo  y  composiciones  ornamentales  muy  finas  sobre  base  de  candela- 
bros, flora,  postas  y  motivos  moldúrales  de  imitación  clásica;  en  ella 
están  ejecutados  los  pedestales,  columnas,  capiteles  y  ménsulas  de  la 
escalera  y  galería  alta  del  patio.  Se  ve  que  Miguel  Carlone,  autor  de 
los  dibujos,  los  concebía  en  las  escuelas  de  Florencia  y  Urbino. 

Al  venir  a  La  Calahorra  los  siete  artistas  contratados,  otra  escue- 
la aparece,  la  de  Lombardía.  Sin  duda  ya  no  da  sólo  los  dibujos  Car- 
lone, sino  también  el  jefe  de  aquella  cuadrilla,  Egidius  de  Gandria. 
Hay  en  esta  obra  partes  que  recuerdan  temas  florentinos,  como  son 
la  portada  de  la  capilla  y  la  disposición  de  las  de  los  salones  latera- 
les (semejantes  a  las  del  Salón  de  Las  Lises,  en  el  palacio  de  la  Sig- 
noria  de  Florencia).  Pero  dominan  los  temas  característicamente  lom- 
bardos: las  columnas  histoñadas  de  galbo  movidísimo  vestidas  de 
hojas  y  figurillas,  los  pedestales  triangulares,  los  leones  basamenta- 
les,  las  estrías  onduladas,  etc.,  etc.  Basta  para  comprobarlo,  compa- 
rar las  portadas  de  los  salones  altos  y  los  balconcillos  del  entresuelo 
de  La  Calahorra  con  la  puerta  de  Cremona  (hoy  en  el  Louvre),  o 
con  las  columnas  de  la  Catedral  de  Como  y  de  la  Cartuja  de  Pavía. 
Algún  caso  hay  en  La  Calahorra  en  el  que  aparece  casi  una  copia 
de  modelos  italianos. 

Un  elemento  hay  muy  singular  en  el  castillo  andaluz:  el  gran  arco 
del  salón  llamado  de  la  Justicia.  Sin  embargo,  su  singularidad  es  más 
por  su  aparición  en  medio  de  una  sala  que  por  su  disposición,  porque 
ésta  es  también  muy  conocida  en  «el  Renacimiento»  italiano.  El  tema 
de  los  dos  huecos  rectangulares  a  los  lados  y  el  gran  arco  central 
fue  uno  de  los  más  manejados  por  Bramante.  Contemporáneamente  a 
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i  : :  en  L¿  Calahorra,  lo  adoptaba  en  el  parió  del  palacio  del  Em- 
VLeh,  en  Valencia,  su  incógnito  arquitecto,  y  posteriormen- 
te Pala  lio  en  la  Basílica  de  Vieenza  lo  hacía  motivo  principal  de  la 
composición,  y  Machaca  en  el  granadino  palacio  de  Carlos  V  lo  em- 
pleaba como  elemento  del  cuerpo  principal. 

Enorme  contraste  con  tales  primores  de  arte  ofrece  la  parte  mili- 
tar de  La  Calah:  :a  aquí  t  mirar,  puso  D.  Rodrigo  de 
Mendoza  en  la  puerta  que  comunica  la  gran  escalera  con  la  subida  a 
torres  y  adarves:  obedezco  su  orden.  Ni  tengo  competencia  para  ha- 
cer un  estadio  militar  del  castillo,  ni  ha  sido  mi  propósito  abordarlo, 
irá  la  cita  escueta  de  que  allá  en  lo  altó,  un  adarve  cubierto 
circunda  el  castillo;  que  en  las  torres,  tétricas,  y  empinadas  escale- 
rillas dan  ingreso  a  estancias  abovedadas  de  uso  presumible  (cuerpos 
i .  lef  :  sitos  de  municiones,  cocina  de  tropas,  lugares  de  vigi- 
lancia, a  una  de  los  cuales  van  unidas  falsas  consejas  de  ahorca- 
mientos, tormentos  e  incineraciones,  y  en  fin,  que  en  sitio  desconoci- 
do aún,  en  una  de  las  torres,  es  fama  que  comienza  un  camino  subte- 
rráneo por  donde  en  casos  apurados  pudieran  escapar  los  sitiados  o 
recibir  auxilios  y  que  desembDcaba  en  el  campo,  en  un  lugar  que  aún 
lleva  el  expresivo  nombre  de  «Cortijo  de  la  Salida». 

El  castillo  de  La  Calahorra  es  hoy  un  cadáver,  del  que  sólo  las 
águilas  y  los  buitres  pueden  gozar.  Su  restauración  sería  empresa  lau- 
datoria, pero  puramente  idealista  y  caballeresca:  porque  aislado  en 
sitio  sin  acceso  para  loa  modernos  medios  de  transporte  !,  nunca  po- 
drá ser  visicado  por  loa  turistas  y  peregrinos  del  Arte:  y  suuado  en 
comarca  árida  y  nada  amena,  y  como  dicho  queda,  aislada,  no  es 
apto  para  lugar  de  residencia,  por  transitoria  que  fuese,  para  quienes 
no  sientan  vocación  de  cenobitas,  ayunos  de  toda  comodidad  y  trato. 
Su  destino,  pues,  está  marcado:  o  la  ruina  o  el  transporte.  Aquélla 
será  doloroaísima  y  ya  está  iniciada  en  la  torre  del  N.  E.,  cuya  coro- 
nación vínose  al  suelo:  éste  a  punto  de  consumarse  estuvo  yendo;  -  - 
piedras  al  extranjero,  donde  hoy  se  hallarían,  a  no  ser  por  el  patrió- 

1  Como  queda  dicho,  el  ferrocarril  de  Baeza  a  Almería  dista  diez  kilómetros, 
en  loa  que  no  hav  sino  ana  seada  para  caballerías.  Eatre  Gaadts  y  La  Calahorra 

no  camino,  sin  afirmado  ni  puentes. 
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tico  arranque  del  Duque  del  Iufantado.  Pero  ello  llegará  fatalmente: 
porque  este  castillo,  carga  pesada  e  inútil  para  quien  no  sienta,  como 
su  actual  dueño,  la  Historia  y  el  Arte,  acabará  por  ser  vendido  y 
transportado  a  tierras  extranjeras,  como  lo  fueron  el  de  los  Vélez,  la 
casa  zaragozana  de  Zaporta  y  lo  será  en  breve  la  de  Miranda,  en 
Burgos.  ¿No  podría  tener  otra  solución  este  problema? 

Vicente  LAMPÉREZ  Y  ROMEA, 

Arquitecto. 

La  Calahorra:  Diciembre  de  l!>13. 
Madrid:  Marzo  de  1914. 
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de  los  cuadros,  libros,  joyas  y  muebles  de  la  Infanta  Archi- 
duquesa Doña  Margarita  de  Austria,  Gobernadora  de 
los  Países  Bajos. 

Aunque  muchas  veces  citado  este  inventario  por  los  tratadistas 
de  arte  españoles,  no  es  fácil  su  consulta,  pues  solamente  fue  impreso 
y  dado  a  conocer  por  M.  Laborde  en  la  Revue  Archeoloc/ique  en  1850, 
sin  que  haya  sido  reproducido  después  en  ninguna  publicación  espa- 
ñola, al  menos  que  sepamos,  a  pesar  del  grande  interés  que  para  nos- 
otros contiene. 

Por  ello,  creemos  salvar  una  omisión  publicándolo  tal  cual  apare- 
ció en  la  Revista  consignada,  comenzando  por  dar  una  ligera  biogra- 
fía de  su  autor,  al  menos  en  alguna  parte,  la  propia  Infanta  Marga- 
rita, viuda  del  Príncipe  Don  Juan,  hijo  de  los  Reyes  Católicos,  y  de- 
jando después  el  texto  para  el  estudio  de  los  eruditos,  que  sin  duda 
han  de  reconocer  en  él  la  mención  de  algunos  primitivos  conservados 
entre  nosotros  y  de  otras  obras  muy  conocidas,  objeto  hoy  de  espe- 
ciales estudios. 

Hija  Doña  Margarita  del  Emperador  Maximiliano  de  Austria  y  de 
María  de  Borgoña,  nació  en  Gante  en  10  de  Enero  de  1480  (1). 

Huérfana  de  madre  a  los  dos  años,  recibió  una  esmeradísima  edu- 
cación en  la  artística  corte  de  Borgoña,  dando  muestras  de  su  extra- 
ordinario talento,  como  prometida  desde  tan  corta  edad  al  que  había 
de  ser  Rey  de  Francia  con  el  nombre  de  Garlos  VIII;  pero  no  ha- 
biendo sido  posible  aquel  matrimonio,  hubo  de  buscársele  otro  Prín- 
cipe por  esposo,  recayendo  la  elección  en  el  español  Don  Juan,  hijo 
primogénito  de  los  Reyes  Católicos. 

Con  este  objeto,  no  teniendo  aún  diez  y  siete  años,  en  el  de  1497 
partió  para  España,  pero  con  tan  malos  auspicios,  que  creyó  perecer 
en  una  horrorosa  tempestad  sobrevenida  durante  su  viaje  por  mar, 
(1)    Véanse  las  notas  finales  correspondientes  a  estos  números. 
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a  la  vista  casi  de  las  playas  de  Vizcaya.  Aún  tuvo  entonces  la  sere- 
nidad bastante  para  escribir  aquel  distico  en  que  decía: 

Cy  gist  Margot,  la  gentil  damoiselle 
Qui  eust  deux  marys,  et  si  morut  pucelle. 

Celebrada  al  fin  la  boda ,  no  se  prolongó  por  mucho  tiempo  su 
estado,  pues  quedó  viuda  a  la  par  que  daba  al  mundo  su  primer  hijo, 
siendo  por  ello  muy  corta  su  permanencia  en  España,  de  la  que  no 
pudo  guardar  grato  recuerdo,  pues  aquí  pereció  también  su  herma- 
no Felipe  el  Hermoso,  casado,  como  es  sabido,  con  su  cuñada  Doña 
Juana  la  Loca. 

Vuelta  a  Flandes,  corrió  muy  parecida  suerte  con  su  tercer  espo 
so,  Filiberto  de  Saboya,  que  también  perdió  a  los  cuatro  años  de  ser 
su  marido. 

Aún  su  padre,  el  Emperador  Maximiliano,  le  indicó  la  convenien- 
cia de  que  casara  de  nuevo;  pero  rechazó  la  idea,  diciendo  «que 
bien  quedaba  probado  por  tres  veces  no  estar  su  felicidad  en  el  ma- 
trimonio». 

Resignada  a  su  suerte,  tuvo  que  atender  a  nuevos  cuidados,  para 
los  que  habían  de  tener  brillante  aplicación  sus  grandes  talentos, 
pues  por  espacio  de  veinticuatro  años  estuvo  encargada  de  la  gober- 
nación de  los  Países  Bajos,  sin  desdecir  en  ocasión  ninguna  de  su 
capacidad  y  dotes  de  mando. 

Pero  no  le  impidieron  tan  graves  cargos  el  atender  a  sus  predilec- 
tas aficiones,  al  extremo  de  dedicarse,  cuando  podía,  al  ejercicio  de 
las  letras  y  las  artes,  escribiendo,  bordando  (8)  y  pintando  con  gran 
provecho,  y  acrecentando  sus  colecciones  de  objetos  preciosos,  de  los 
que  llegó  a  hacer  un  inventario,  en  parte  escrito  de  su  propia  mano, 
en  idioma  francés,  pues  esta  lengua  la  consideraba  como  nativa,  y  en 
ella  expresó  su  pensamiento,  tanto  en  prosa  como  en  sus  poesías. 

Consta  el  inventario  general  de  la  reunión  de  algunos  particula- 
res, hallados  en  distintas  fechas  y  redactados  entre  los  años  de  1516 
al  1524,  consignando  las  obras  reunidas  en  los  Palacios  de  Malinas  y 
Ambere8,  parte  de  ellas  legadas  a  la  Iglesia  de  Bron  de  Brese,  funda- 
ción espléndida  de  la  Princesa  bajo  la  dirección  del  maestro  Van 
Boghen  (12),  y  otra  parte,  más  de  ciento,  enviadas  por  disposición  de 
ella  a  España  para  su  sobrino  muy  querido  el  Emperador  Carlos  V. 
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El  Inventario  que  publicamos  fue  hallado  en  la  Biblioteca  Nacio- 
nal de  París  en  la  fecha  consignada,  escrito  sobre  pergamino  y  firma- 
do por  la  propia  Archiduquesa  Margarita  de  Austria,  entre  los  Códi- 
ces de  la  Colección  llamada  de  los  500  de  Colbert.  La  Infanta  Marga- 
rita murió  en  Malinas  el  1.°  de  Diciembre  de  1530,  después  de  haber 
firmado  la  célebre  paz  de  las  Damas  (31). 

COPIE  DU  POUVOIR  DU  SR  DE  WARENGHIEN 

Sur  ce  que  Richart  Courtault,  nagaires  garde  des  joyaux  de  feue 
de  tres-noble  mémoire  madame  Marguerite  archiduchesse  d'Austrice 
duchesse  et  contesse  de  Bourgogne,  douairiére  de  Savoie  cuy  Dieu 
absoille,  a  requis  messeigneurs  les  exécuteurs  du  testament  de  madite 
feue  dame  voloir  ordonner  quelques  personnages  pour  véoir  et  visiter 
l'original  inventoire  des  bagues  et  joyaulx  par  elle  délaissez  au  jour 
de  son  trespas  et  sur  icellui  le  faire  deseharger  des  parties  de  bagues, 
joyaux,  vaisselle  et  tapisserie,  que,  par  ordonnance  de  l'empereur  et 
aussi  desdits  exécuteurs,  il  a  délivrés  tant  pour  faire  le  tresnoble 
plaisir  de  Sa  Majesté  que  pour  f  urnir  aux  charges  de  la  dicte  exécu- 
tion,  lesquels  exécuteurs,  par  advis  et  meure  delibération,  ont  commis 
et  ordonné,  commecteut  et  ordonnent  pour  ceste,  Jehan  de  Waren- 
ghien,  maistre  des  comptes  á  Lille,  pour  avec  ledit  Richart  Courtault 
véoir  et  visiter  ledit  original  inventoire  signé  de  madite  feue  dame  et 
de  luy  et  sur  icellui  deseharger  toutes  les  parties  de  bagues,  joyaulx, 
vasselle  d'argent,  tapisseries  et  autres  lesquelles  il  trouvera  en  def- 
fauite. — Ainsi  fait  et  ordonné  á  Bruxelles  le  xxiij6  jour  de  juing  mD° 
xxxiij  (32). 

Ainsi  signé:  Sánchez. 

Copie. 

Aujourd'huy  ixe  jour  de  juillet  anno  mD°  xxiij,  madame,  madame 
l'archiduchesse  d'Austrice  ducesse  et  contesse  de  Bourgogne  a  com- 
mis et  dónommez  les  sieurs  de  Rosimboz,  son  conseiller,  premier 
maistre  d'hostel  et  chief  commis  sur  le  fait  de  ses  finances,  Phüippe 
de  Souastre  maistre  d'hostel,  Jehan  de  Marnix  son  trésorrier  general 


32  Inventario  de  los  cuadros 

et  aussi  ses  conseillers  et  Charlea  Ourssin  conteroleur  de  la  despense 
ordinaire  de  son  hostel,  ausquelx  madite  dame  a  baillé  plein  pouvoir 
et  expresse  charge  pour,  par  eulx  ou  les  deux  d'eulx  que  mieulx 
vacquer  y  pourront,  entendre  á  inventorier  certains  ses  meubles  et 
joyaulx  tant  les  vaicelles  d'or  que  d'argent,  riche  tapisseries  et  aul- 
tres  meubles  estant  es  mains  des  officiers  de  sa  maison  et  iceulx  de- 
livrer  et  remectre  de  sa  part  á  nostre  Richart  Courtault,  á  présent 
garde  de  ses  joyaulx,  afin  d'iceulx  faire  bonne  et  seure  garde  et  en 
rendre  bon  compte  reliqua  á  madicte  dame  ou  aux  siena,  toutes  les 
fois  que  requis  en  sera.  Fait  á  Maline8  lea  ana  et  jours  dessus  dits. 
Ainsi  signé  Marguerite  et,  par  ordonnance  de  madite  dame,  du  se- 
crétaire  des  Barres. 

Inventoire  des  vaicelles  d'or  et  d'argent  et  aultres  joyaulx  tapis- 
series de  drapt  d'or  et  d'orfevrerie,  que  aultres  riches  tapisseries  et 
painctures,  enaemble  de  tous  aultres  meubles  estaña  et  appartenans 
a  ma  trés-redoubtée  dame  madame,  madame  Marguerite.  —  Lequel 
inventoire  obstant  qu'il  n'y  avoit  auparavant  nul  de  parfait  ny  para- 
chevé  en  forme  deue,  et  seulement  esté  fait  et  fondé  sur  ce  qu'il  a 
esté  trouvé  es  mains  et  charge  des  officiers. 

Et  premiérement:  chappelle.  (Folio  II.) 

Une  grande  et  haulte  croix  d'argent  dorée,  avec  son  pied  fait  ;\ 
feuillaige  de  chardons,  pesant  viijm  vi0  xve. 

(Une  petite  croix,  une  paix,  deux  cálices,  deux  boetes  á  hosties,  un 
eaubenoistier ,  deux  clocheltes,  quatre  pottequins.) 

OURNEMENTS  DE  VELOURS  ET  AULTRES  DRAPTZ  DE  SOIE  SERVANT 
ORDINAIREMENT  EN  LADITE  CHAPPELLE  (Fol.  IV.) 

(Ces  objets  sont  sans  intérét  et  je  ne  cite  pas  deux  missels  et  trois 
livres  d'lieures  dont  la  description  n'offre  riendepariiculier.) 

LlNGES   SERVANT   EN   LADITE   CHAPPELLE   (Fol.  IV.) 

2.  Ournements  faiz  pour  le  voiaige  de  Cambray  que  Madame  y 
fit  en  l'an  XXIX. 
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Panetebie. 
(Je  ne  cite  ni  les  sallieres,  ni  les  tranchoirs,  ni  les  cousteaux.) 

3.  Une  petite  cuillier  d'or,  avec  une  petite  piéce  de  licorne  pe- 
sant  x°  xiiij6. 

4.  ítem  ung  eschauffoir  d'argent  á  eaue. 

5.  Ung  reschauffoir  á  feu. 

ESCHANgONNERIE. 
(Gobbelets,  aiguieres,  pots,  coupes,  tasses.) 

Sausserie. 
(7  plats,  44  écuelles,  12  saucerons,  12  tranchoirs .) 

Fruicterie. 

Une  boete  d'argent  toute  blanche  gonderonnée,  avec  sa  couverte, 
en  laquelle  se  met  la  pouldre  cordiale  que  Madame  prent  á  l'yssue 
de  sea  digné  et  souppez. 

7.     Deux  haulx  gobbelletz  aervans  és  medecines. 

(Plusieurs  chandeliers.) 

Tappisserie. 

(Parmi  ce  granel  nombre  de  tapis  velus,  de  verdure  á  feuillages,  je  ne 
vois  aucune  tapisserie  á  personnages  qui  doive  étre  citée.) 

Librairie. 

estans  déans  l'hostel  de  madame  en  sa  ville  de  malines 
laquelle  E8tienne  Luillier,  varlet  de  chambre  de  Madame,  a  en  char- 
ge  et  maniement  pour  en  reapondre  audit  garde-joyaulx. 

(Je  reméis  á  une  autre  époque,  et  je  reserve  pour  mes  travaux  sur  les 
bibliothéques,  la  publication  du  Catalogue  des  livres  de  Marguerite  d'Au- 
triche.  II  va  du  jeuillet  18  au  feuület  45.) 

autres  piéges  estans  en  la  librairie  dont  la  déglaration 
s'ensuyt: 
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9.  Premier:  La  representación  de  feu  monseigneur  de  Savoie  que 
Dieu  pardonne,  fete  de  mabre  blanc  de  la  main  de  Me  Conrat. 

10.  Son  harnast  complet. 

10  bis.  La  representación  de  Madarne  fete  de  niesme  main  et 
mabre  que  la  precedente. 

11.  Ung  petit  manequin  tirant  une  espine  bors  de  son  pied  fait 
ausBi  de  mabre  blanc,  bien  exquis. 

11  bis.  La  representación  de  la  seur  du  Roy  d'Angleterre  fete  de 
terre  cuyte. 

12.  Ung  petit  Jhesus  taillé  en  bois. 

13.  Une  petite  Lucresse  aussi  taillée  en  bois. 

14.  ítem  delivré  audit  garde  joyaulx,  depuis  cest  inventoire 
fait,  la  pourtraicture  des  nayn  et  nayne  du  Roy  de  Dannemareque 
faite  par  Jeham  de  Maubeuge,  fort  bien  fait. 

15.  Ung  petit  manequin,  taillé  aussi  de  mesme  bois,  A  la  sem- 
blence  de  maistre  Conrat. 

16.  Ung  petit  homme  nu,  taillé  en  bois,  qu'il  tient  ung  cuien  en 
l'une  de  ses  mains  et  ung  gros  bastón  en  l'aultre. 

17.  Vingt  tableaux  de  painctures  estans  á  l'entour  du  manteau 
de  la  chem/née  et  ailleurs,  assavoir  la  pourtraicture  du  Roy  d'An- 
gleterre; 18.  celle  de  feu  monseigneur  de  Savoie;  19.  celle  du  Roy 
Loys  de  France;  20.  celle  de  l'empereur  trespassé;  21.  celle  de  la 
Royenne  de  France;  22.  celle  du  Roy  de  Dannemarque;  23.  celle  du 
Grant  Turcq;  24.  celle  d'ung  vieux  homme  et  une  vieiile  femme;  25. 
ung  Sainct  Francois;  26.  ung  personnaige  en  maniere  d'ung  docteur; 
27.  la  Royenne  d'Espaigne  moderne;  28.  le  Roy  Philippe;  29.  la  pour- 
traicture dudit  feu  monseigneur  de  Savoie;  30.  trois  visaiges  de  gens 
d'église  dont  l'ung  est  habillé  en  cardinal;  31.  ung  tableau  de  Notre- 
Dame;  32.  ung  petit  tableau  figuré  de  eertaine  bataille,  oü  il  y  a  ung 
empereur  sur  ung  cheval  ousser,  la  ouse  semée  de  fleurs  de  liz  sur 
azul  et  la  pourtraiture  de  Mitelze?  (Nutelze  ou  Imtelze) 

33.  Une  teste  de  cerf  avec  la  ramure,  estant  au  milieu  du  man- 
teau de  la  chemynée,  á  ung  cruxifis  en  chief. 

34.  Les  pourtraitures  en  toille  de  madame  Mairie,  l'empereur  et 
de  mes  trois  dames  sea  soeurs  en  v.  piéces. 

35.  Une  grande  paincture  en  toille,  reprósentant  aucunea  armes 
et  bátanles  d'Italie. 
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36.  Ung  Sainet  Anthoine  sur  toille. 

37.  Ung  aultre  moien  Sainet  Anthoine,  oussi  sur  toille. 

38.  La  pourtraiture  du  siége  Vannelot  sur  toille. 

39.  Ung  beau  buffet,  á  la  mode  d'Italie,  donné  á  Madame  par 
monseigneur  le  viee-roy  de  Naples. 

40.  Une  belle  riche  table  carree,  en  d¿ux  piéces,  l'une  garnie  de 
plusieurs  beaux  menuz  ouvraiges  taillez. 

41.  Une  aultre  petite  table,  á  la  mode  d'Espaigne,  qui  se  ouvre 
et  clot,  á  quatre  blassons  aux  armes  de  Bourgogne  et  d'Espaigne. 

42.  Troys  myroirs  ardans,  dont  l'ung  est  doró  sus  la  menuyserie. 
(Je  passe  une  longue  serie  de  généalogies  en  parchemins.) 

43.  Deux  appemondes  bien  vieilles,  en  parchemin. 

44.  Ung  sainet  livre  en  paincture  (7). 

45.  Ung  chasteau  faict  de  papier  avec  plusieurs  tourelles. 

46.  Ung  sainet  homme  habillé  d'une  robbe  de  taffetas  noir  et  un 
neuf  bornnet  rouge. 

Vaicelle  de  cristalin. 

(Dans  cette  longue  liste  d'objets  en  cristal,  je  passe  les  bassins,  pots, 
flacons,  fyolles,  verres,  coupes  et  tasses.) 

47.  ítem  une  euvelette. 

47  bis.     Une  couppe,  oú  il  y  a  ung  cerf  au  milieu. 

48.  Dix  escuelles,  á  la  mode  d'Italie. 

49.  Deux  verres  bleux. 

Aultre  vaicelle. 

50.  Quatre  couppes  d'or,  bien  tailléez,  que  semblent  estre  sa- 
lieres. 

51.  Ung  beau  grant  pot  de  porcelaine  bleue  á  deux  agneaux 
(anneaux)  d'argent. 

52.  Deux  aultres  petits  pots  de  pourcelaine. 

53.  Six  plats  et  escuelles  et  salieres  de  pourcelayne  de  plu- 
sieurs sortes. 

54.  Ung  plat  d'estain  oü  il  y  a  dedans  aueun  fruyt. 

55.  Ung  mortier  de  mabre. 
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56.    Une  coquille  de  lymesson  de  mer. 

67.  Ung  petit  dragón  élévé  sur  une  motte,  verre  meslangiée 
de  ratz. 

58.  Quatre  autres  moyens  potz  de  poureelayne. 

ACCOUSTREMENS   DE   PLUMES,  VENUZ   DES   INDES,    PRÉSENTÉES   DE   PAR 

l'empereur   a   Madame  a  Bruxelles,  le  XX8  IOUR   d'aoust 

XVe    XXIII    ET    AUSSI    DE    PAR    MONSEIGNEUR    DE    LA    CHAUX,    LE 
TOUT   ESTANT   EN   LADITE   LIBRA1RIE. 

(Quarente  articles  répondeni  á  ce  titre;  je  les  omets  parce  que  l'art, 
au  moins  Vari  tel  que  nous  l'entendons,  n'est  pour  rien  dans  Ja  composi- 
tion  de  ees  objets.  On  lit  á  la  suite  de  ce  chapitre  (31). 

59.  Ung  tableau  oü  est  escripte  la  complainete  de  Madame. 

60.  Le  couronnement  de  l'empereur  fait  á  Bologne. 

61.  La  bataille  de  Pavye. 

62.  Receu  á  Bruxelles  de  l'empereur  par  les  mains  de  Symonet 
son  varlet  de  chambre,  les  pourtraitures  de  Sa  Majesté  faictes  au 
compás  et  celle  de  la  Royne  douairiére  d'Ongrie  sa  seur  faicte  sur 
toille  par  Me  Jehan,  paintre  de  feu  Madame  (34). 

63.  Et  deux  tableaux  des  pourtraitures  des  deux  fils  et  des  deux 
filies  du  Roy  des  Romains  don  Fernandez,  le  fond  desdiz  tableau  est 
de  cyprés. 

CABINETS   DÉA.NS   L'HOSTEL   DE  MADITE   DAME,   EN   SA  VILLE 

DE   MA LINES. 

Et  premiérement  en  la  premiére  chambre  dudit  cabinet.  Painc- 
tures: 

64.  Ung  tableau  de  la  prinse  Nostre-Seigneur  a  vij.  personna- 
ges.  Le  fond  dudit  tableau  gris. 

65.  Ung  autre  tableau  de  la  pourtraiture  de  la  filie  du  Roy  Hen- 
ly  d'Angleterre,  moderne,  habillée  de  velours  noir  et  une  cotte  de 
toille  d'or,  tenant  un  papegay  sur  sa  main  senestre. 

66.  Ung  aultre  tableau  qui  s'apelle  l'Infante  de  Fortune,  á  ung 
hault  bonnet  rond,  habillé  d'une  robe  noire  sans  manches  et  sans 
fante  devant.  Le  fond  de  mabre  tirant  sur  pourpre. 
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67.  Ung  aultre  tableau  d'ung  personnaige  habillé  d'une  robbe  et 
chapperon  bleu,  á  court  cheveux,  fait  apré3  le  premier  duc  de  Bra- 
bant,  Le  fond  noir  oü  est  escript:  Waysellaws. 

68.  Ung  tableau  fait  aprés  le  Roy  de  Dannemareque,  tenant 
une  lettre  en  sa  main,  ayant  une  chemise  á  hault  collet,  pourtant 
la  thoison  d'or  pendant  á  ung  courdon  de  soye,  le  fond  verd. 

69.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  du  feu  Roy  Don  Fer- 
nande,  Roy  d'Arragon,  ayant  une  chayne  d'or  á  son  col,  y  pendant 
une  croix. 

70.  Ung  aultre  tableau  de  Nostre-Darne,  ayant  ung  manteau 
rouge;  es  bors  dudit  tableau  il  y  a  quatre  A  et  quatre  E. 

■  71.  Ung  aultre  tableau,  bien  fait,  aprés  la  Royenne  d' Angleterre, 
a  ung  chief  ayant  une  robbe  de  velours  cramoisy,  une  chayne  d'or 
au  col  y  pendant  une  baguette. 

72.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  de  feu  monseigneur  de 
Savoie,  habillé  d'une  robbe  de  velours  cramoisy.  Le  seon  de  satin 
gris,  tenant  une  paire  de  ganst  en  sa  maiu  senestre.  Le  bors  dudit 
tableau  painct  et  doré. 

73.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  du  feu  cardinal  de 
Bourbon,  tenant  une  teste  de  mort  en  sa  main. 

74.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  de  feu  monseigneur  le 
duc  Jehan  de  Bourgogne,  á  l'entour  duquel  sont  six  raboz  doréz. 

75.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  de  MS.  le  duc  Charles 
de  Bourgogne  habillé  de  noir,  pourtant  la  thoison  d'or  pendant  aune 
chayne  et  ung  rolet  en  sa  main  dextre,  ayant  le  chiefz  nuz. 

76.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  de  feu  MS.  le  duc  Phe- 
lippe,  habillé  de  noir  et  ung  chapperon  bourclée  sur  sa  teste  portant 
le  colier  de  la  thoison  d'or,  ayant  ung  rolet  en  sa  main. 

77.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  de  feu  le  Roy  don 
Philippe  de  Castille,  ayant  vestuz  une  robbe  de  velours  cramoisy 
fourrée  de  martre  sabble,  le  colier  de  la  thoison  d'or  dessus,  pour- 
tant ung  bonnet  de  velours  cramoisy. 

78.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  du  feu  Roy  d'Arragon, 
serablable  á  la  precedente,  reservé  qu'il  n'y  a  point  de  croix  pen- 
dant á  sa  chayne. 

79.  Ung  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  de  l'empereur  Maxi- 
milien,  pére  de  Madame,  que  Dieu  pardoint,  habillé  d'une  robbe  de 


38  Inventario  de  los  cuadros 

drapt  d'or,  fourré  de  martre,  a  ung  bonnet  noir  sur  son  chief,  pour- 
tant  le  colier  de  la  thoison  d'or,  tenant  ung  rolet  en  sa  main  dextre. 

80.  UDg  aultre  tableau  de  la  pourtraiture  de  la  feue  Royenno 
d'Espaigne,  done  Ysabel,  que  Dieu  pardoint,  á  ung  colier  de  merau- 
des,  parles,  et  aultres  pierres  précieuses  et  une  bague  du  coustel  de 
son  chief  á  une  parle  y  pendant. 

81.  Feu  Roy  Henry  d'Angleterre,  pourtant  le  colier  de  la  thoi- 
son d'or,  habillé  d'une  robbe  de  drapt  d'or,  tenant  une  rose  rouge 
en  sa  main. 

82.  L'empereur  moderne,  habillé  d'une  robbe  de  velours  era 
moisy  fourée  de  martres,  les  manches  coppées  á  deux  boutons  et  ung 
prepoint  de  drapt  d'or,  pourtant  le  collier  de  la  thoison. 

83.  Madame  Lienard,  Royenne  de  Portugal,  habillée  d'une  robbe 
de  drapt  d'or,  les  manches  d'aringue,  ayant  ung  carquant  au  col  et 
une  enseigne  devant  sa  poitrine  sur  cramoisy. 

84.  Madame  Anne  d'Ongrie,  femme  de  MS.  l'archiduc,  habillée 
d'une  robbe  de  damas  rouge  bandee,  les  manches  descoppées  et  ung 
bonnet  sur  son  chief,  paint  de  parles  et  aultres  bagues. 

85.  MS.  l'archeduc  don  Fernande,  habillé  d'une  robbe  de  drapt 
d'or  fourrée  de  martres  et  ung  prepoint  de  satin  cramoisy,  á  une 
chayne  d'or  au  col,  y  pendant  la  thoison. 

86.  Feue  madame  Ysabeau  de  Portugal,  habillé  d'une  robbe  de 
satin  verd,  doublé  de  damas  cramoisy,  sainte  d'une  large  salncture 
blanche. 

87.  L'aisnée  filie  du  Roy  d'Arragon,  qu'il  fust  marié  en  Portugal, 
habillé  de  noir  et  d'ung  couvrechief  á  la  mode  d'Espaigne,  en  maniere 
de  deul. 

88.  Madame  Mairie,  Royenne  d'Ongrie,  habillée  d'une  robbe  de 
drapt  d'or  bigarré  de  velours  noir  á  losanges,  á  ung  colier  au  col  et 
une  bague  y  pendant  á  troys  parles,  á  ung  bonnet  richement  painct 
sur  son  chief. 

89.  L'empereur  moderne,  habillé  d'une  robbe  de  velours  cra- 
moisy, doublé  de  satin  noir,  á  ung  séon  de  drapt  d'or  et  ung  prepoint 
de  velours  gris  pourtant  le  colier  de  la  thoison. 

90.  Madame  de  Charny,  le  chief  accoustré  d'ung  couvrechief  á 
l'anticque,  la  robbe  noire  fourrée  d'armignes,  saínete  d'une  large 
couroie  de  damas  rouge  ferré  d'argent  doré. 
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91.  Feu  l'empereur  Fredericq  ayant  une  croix  pendant  au  col  á 
vij  parles,  ayant  aussi  ung  bonnet  noir  et  long  cheveux,  le  fond  dudit 
tableau  d'asul. 

92.  Madame  Marie  d'Angleterre  ayant  une  robbe  de  drapt  d'or, 
les  manches  fendues,  tenant  une  palme  en  sa  main  et  ung  bonnet  noir 
sur  son  chief. 

93.  Madame  la  contesse  de  Meghe  (Nieghe)  habillé  d'une  robbe 
d'homme  de  velours  noir,  tenant  ung  mouchon  blanc  en  sa  main, 
espuee  (appuyée)  sur  ung  coussin  de  drapt  d'or. 

94.  Ung  aultre  petit  tableau  d'une  femme  habillée  á  l'enticque, 
sa  robbe  rouge  fourée  d'armines,  saincte  d'une  large  couroie  tissue 
verde. 

En  ladite  premiére  chambre  du  gabinet. 

95.  Sept  coffres,  que  grans  que  petiz,  faitz  de  pate  cuyte  á  la 
mode  d'Italie,  bien  ouvrez  et  dorez. 

96.  Deux  patins  de  cuyr,  á  la  mode  de  Turquie. 

97.  Ung  pot  de  porcelaine  sans  couvercle,  bien  beau,  tirant  sur 
gris. 

98.  Ung  myroir  ardant  d'assier,  tout  rond,  á  deux  bors  doréz  et 
entre  deux  ung  sercle  d'asur,  auquel  est  escript  diverses  lettres, 
l'envers  dudit  myroir  tout  doré. 

AUX   ARMAIRES  DE   LADITE   CHAMBRE. 

99.  Quatre  courporaulx,  esquelz  est  painct  au  fond  la  seyne  de 
Nostre-Seigneur;  féte  de  Illymynure  et  au  couvecle  l'empereur 
tiespasséet  Madame  adorant  NostreDame,  environnée  de  raiz  de 
soleil  et  du  croissant  de  la  lune,  au  pied  fraingez  de  soye  rouge  et 
blanche. 

100.  Ung  jue  de  boiz,  rond,  pertusier  tout  á  l'entour  de  seze 
guillettes  blanches  et  rouges  y  pendantes. 

TAPPISSERIES  DE   DRAPT   DE   SOYE. 

(Néant.) 
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Aü   RICHE   CABINET. 

101.  Madame  a  fait  fére  ung  tableau  de  xx  petites  painctures 
exquiae9  de8  xxij  cyaprés  eacriptes,  a  la  garniture  duquel  tableau 
y  a  entré  seize  marca  d'argent. 

La  seconde  chambre  a  chemynée. 

102.  Ung  beau  coffret,  á  la  mode  d'Italie,  fait  de  pate  cuyte, 
doré,  bien  ouvré,  á  vj  blaaona  á  l'entour  d'ycelle,  aux  armes  de 
Bourgogne,  aaaia  aur  iiij  pomeaux  de  boi8  dorez. 

103.  Ung  aultre  coffre,  plat,  carré,  fait  de  pate  cuyte,  bien 
ouvre,  á  x  peraonnaigea  et  sur  le  couvercle  qui  eat  de  meame  á  une 
roze  au  milieu. 

104.  Ung  aultre  coffre  plat,  de  boi8,  longuet,  tout  á  l'entour  fait 
de  menuz  ouvraigea  d'oz,  d'ivoire  et  aultrea  choaes,  qui  ae  ouvre  en 
trois  piéces  eatant  au  pied  du  lict  de  camp. 

105.  Ung  myroir  d'acier,  carré,  á  trois  bora  doréz.  Le  fond  de 
velour8  cramoiay,  brodé  de  fleurs  et  de  fil  d'or,  garni  á  l'entour  de 
verre,  d'une  roze  fete  de  fil  d'or  trait. 

106.  Ung  sainct  livre,  couvert  de  velours  violet,  á  deux  fermi 
letz  d'argent  doréz,  aux  armes  de  Madame,  á  trois  escailles,  une 
petite  boite  d'argent  et  v  pinceaux,  garniz  d'argent  dedana  ledit 
livre.  Le  tout  8ervant  pour  le  paase  temps  de  Madame  á  paindre. 

107.  Troia  panniers  faite  de  boia  et  de  fil  d'archant  doré  et  le 
boia  auaai  doré,  lesquela  ae  deffond  chacun  en  troya  piéces  et  aervent 
á  porter  fruit  aur  aa  table,  envoyée  par  la  Royenne  de  Portugal  á 
Madame. 

108.  Ung  grant  chaateau  d'argent  a88iz  sur  boiz,  bien  ouvré  et 
doré  en  pluaieurs  lieux,  á  troia  toura  principale8  garni  tout  á  l'entour 
de  murailles  d'argent,  avec  aix  tournelles,  eatana  aur  chacune  dea 
dites  tournelle8  ung  homme  armé  tenant  bastón  de  deffence.  Et  iiij 
puliera  eatans  emprez  lea  deux  grana  portes  et  a  sur  ung  chacun  des- 
dita pilliers  ung  enfant  nuz  tenant  trompettea  et  autres  instrumens. 
Et  devant  la  premiére  grande  porte  a  ung  serpent  doré  á  troia  tea- 
tes,  deaaus  lequel  est  asáis  uDg  petit  enfant  nuz,  jouent  d'instrument 
avec  aeze  personnaiges,  que  petitz  que  grans,  estans  dedans  ledit 
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chasteau  et  audessus  du  donjon  a  une  marguerite  sur  laquelle  est  une 
femme  tenant  ung  port  sur  ea  teste. 

RlCHES   TABLEACJX   DE   PAINCTURES   ET   AULTRES   ESTANS   A   LADITE 
SEGONDE   CHAMBRE   A   CHEMYNÉE. 

109.  Premier:  ung  tableau  de  la  portraiture  de  feu  MS.  de  Sa- 
voie,  mary  de  Madame,  que  Dieu  pardoint,  habillé  d'une  robbe  de 
velours  cramoisy  fourée  de  martre,  prépoint  de  drapt  d'or  et  séon 
de  satin  brouchier,  tenant  une  paire  de  gand  en  sa  main,  espuez  sur 
un  coussin.  (On  lit  en  marge  cette  remarque  écrite  d'une  autre  main  et 
d'une  autre  enere):  Donné  par  ordre  de  madite  dame  a  la  doucesse 
de  Hocstrat. 

110.  Ung  aultre  tableau  d'une  Lucresse,  babillé  d'une  robbe 
d'homme  fourée  de  martre,  ayant  une  chayne  d'or  au  col,  le  fond 
du  tableau  noir. 

111.  Ung  aultre  petit  tableau  de  Nostre  Dame  en  chief,  oü  est 
la  représentation  de  l'empereur  moderno  et  de  Madame  á  genoux, 
adorant  ladite  ymaige  dessus  ung  blasón  aux  armes  d'Espaigne  et 
de  Bourgogne  et  quatre  blasons  és  quatre  coins.  (On  lit  en  marge:) 
Delivré  par  ordonnance  de  madite  dame  á  son  aulmosnier. 

112.  Ung  aultre  tableau  de  ecce  homo,  ung  escripteau  pendu  au 
col  et  petitz  anges  en  chiefs,  tenant  en  une  main  ung  fouet  et  verges 
et  en  l'aultre  une  canne,  le  fond  rouge.  (En  marge:)  Délivré  aux 
prieurs  et  religieux  du  couvent  de  Broux,  comme  il  appert  cy-aprés 
folio  vixx  vii  et  les  quatre  ensuivants.  (Voir  n.os  113,  114,  115  et  116. 
Ces  cinq  tableaux  se  retrouvent  sur  l'inventaire  du  mobilier  de  l'église  de 
Brou,  dressé  en  1659.) 

113.  Ung  aultre  tableau  de  Nostre  Seigneur,  fait  aprés  le  vif, 
et  plusieurs  lettres  d'or  á  l'entour  dudit  tableau.  Ledit  tableau  cou- 
vert  de  verre. 

114.  Ung  aultre  tableau  de  Nostre  Dame  de  Pitié,  á  vj  person- 
nages,  comprins  Nostre-Seigneur. 

115.  Ung  aultre  tableau  de  Nostre  Dame  habillée  de  rouge, 
assise  sur  ung  tabernacle  de  massonnerie,  qu'il  se  clot  á  deux  fulletz 
et  ausquelx  il  y  a  escript  une  oraison  en  latin  commencent:  Virgo 
decus. 
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116.  Ung  aultre  tableau  figuré  comme  Nostre  Seigneur  aloit  á 
la  mort  portant  sa  eroix,  les  bors  dorez. 

117.  UDg  aultre  petit  tableau  d'ung  homme  habillé  de  noir  á  nue 
teste.  Le  fond  dudit  tableau  verd. 

118.  UDg  aultre  tableau  d'ung  personnaige  de  moien  eaige, 
ayant  une  robbe  noire  a  un  collet  fourée  de  martre  et  ung  chapperon 
noir  sur  son  espaule,  á  hault  bonnet.  Le  fond  dudit  tableau  de  bruce 
verd. 

119.  Ung  aultre  tableau  d'ung  personnaige,  comme  marchant, 
á  rond  bonnet,  ayant  les  mains  l'une  sur  l'aultre.  La  robbe  de  pour- 
pre,  le  fond  dudit  tableau  verd. 

120.  Ung  aultre  petit  double  tableau,  oú  il  y  a  une  jeusne  filie, 
habillée  á  la  mode  d'Espaigne,  ayant  ung  bonnet  rouge  sur  sa  teste, 
l'aultre  consté  plain  d'escripture. 

121.  Ung  aultre  tableau  d'ug  marchant  ytalien,  á  rond  bonnet, 
son  habit  de  couleur  de  pourpre,  le  fond  verd,  á  grosse  chevelure. 

122.  Ung  aultre  petit  tableau  de  la  portraiture  de  madame  de 
Horne,  ayant  un  carean  au  col. 

123.  Ung  aultre  riche  tableau  de  la  portraiture  de  madame,  fete 
en  tappisserie  aprés  le  vif.  (8) 

124  Ung  aultre  tableau  de  Nostre  Dame  tenant  Nostre  Seigneur 
nuz  devant  elle,  clouant  á  deux  feuilletz,  oü  il  y  a  deux  anges  tenant 
l'ung  une  espée  en  sa  main.  (35) 

125.  Ung  aultre  tableau  de  Nostre  Dame,  ayant  une  couronne 
sur  sa  teste  et  ung  petit  enfant  tenant  une  longuette  patenostre  de 
coral. 

126.  Ung  aultre  petit  tableau  de  sainct  Francoys  au  bout  duquel 
il  y  a  escript:  sánete  Francise  ora  pro  riobis. 

127.  Ung  sainct  Anthoine,  á  manteau  bleu,  ayant  ung  crucifis 
emprés  de  luy,  tenant  ses  mains  joinctes;  sur  toille. 

128.  Ung  aultre  tableau  de  Nostre  Seigneur,  en  habit  rouge 
tenant  un  bastón  ou  canne  en  sa  main  destre,  á  une  couronne  d'es- 
pine  sur  son  chief . 

129.  La  portraiture  de  Madame,  fort  exquise,  féte  de  la  main  de 
feu  maistre  Jacques  (de  Barbaris)  (17). 

130.  Ung  aultre  tableau  de  une  jeuane  dame,  accoustrée  A  la 
mode  de  Portugal,  son  habit  rouge  fouré  de  martre,  tenant  en  sa 
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main  dextre  ung  rolet  avec  ung  petit  sainct  Nicolás  en  hault,   nom- 
mée:  la  belle  portugaloise  (36). 

131.  Ung  aultre  tableau  de  deux  petitz  enffans,  embrassant  et 
baisant  l'ung  l'aultre  surl'arbette,  fort  bien  fait. 

132.  Ung  aultre  tableau  exquis  de  la  portraiture  d'ung  ancien 
honime,  a  rond  bonnet,  son  habit  fouré  de  martre,  le  fond  du  ta- 
bleau verd,  ledit  personnaige  venant  des  mobz  de  Bruxelles. 

133.  Ung  aultre  tableau  fort  exquis  qui  se  clot  á  deux  feulletz, 
oú  il  y  a  painctz  un  homme  et  une  femme  estantz  desboutz,  touchantz 
la  main  l'ung  de  l'aultre,  fait  de  la  main  de  Johannes,  les  armes  et 
devise  de  feu  don  Dieghe  esdits  deux  feulletz,  nommé  le  personnaige: 
Arnoult  fin  (37). 

134.  Ung  petit  tableau  vieux  oú  la  representation  de  feu  le  roy 
dom  Phelipe  et  de  Madame,  du  temps  de  leur  mynorite  et  portraiture, 
habillez  de  drapt  d'or. 

135.  Ung  aultre  tableau  double,  assez  vieux,  figuré  de  la  passion 
Nostre  Seigneur  et  aultre  mistére,  donné  á  Madame  par  MS.  le  conté 
d'Hocstrate.  (On  lit  en  marge:  Délivré  au  prieur  et  religieux  de  Broux. 
Voir  n°  112). 

136.  Ung  double  tableau,  en  1' un  est  Nostre  Dame  et  l'autre  le 
cardinal  de  Liegne,  laquelle  Nostre  Dame  a  este  délivrée  audit  cou- 
vent  de  Broux  et  le  cardinal  demore  par  decha. 

137.  Ung  aultre  bon  tableau  de  la  portraiture  d'ung  Espaignol 
habillé  d'ung  manteau  noir,  joincé  de  velours  noir,  ayant  une  petite 
chayne  á  son  col,  ayant  aussi  une  fauce  parruque. 

138.  Ung  aultre  tableau  exquis,  oú  il  y  a  ung  homme  avec  une 
teste  de  cerf  et  ung  crannequin  au  milieu  et  le  bandaige  (38). 

139.  Ung  cruxifis,  joignent  ledit  tableau,  fait  de  ia  main  de  mais- 
tre  Jaques;  au  pied  de  la  croix  sont  deux  testes  de  mors  et  une  teste 
de  cheval. 

140.  Ung  aultre  petit  tableau  de  la  pourtraiture  du  contróleur 
Ourssin  (39). 

141.  Ung  aultre  tableau  de  MS.  sainct  Anthoine  tenant  ung 
libre  et  une  bericle  en  sa  main  et  ung  bastón  soubz  son  bras,  le  fond 
de  bocaige  et  estranges  figures  de  personnaiges  (40)  (en  marge:  Déli- 
vré aux  prieurs  et  religieux  de  Broux.  Voir  n°  112.)  (19) 

142.  Ung  aultre  tableau   de   Nostre-Dame,   á   deux   feulletz, 


44  Inventario  de  los  cuadros 

esquelx  sainct  Jehan  et  saínete  Barbe,  Adam  et  Eve  sont  painctz  (41). 

143.  Une  petite  Nostre  Dame  fort  bien  féte,  á  un  inanteau  rouge, 
tenant  une  heures  en  sa  main,  que  Madame  appelle  sa  mignonne  (42). 

144.  Ung  aultre  petit  tableau  de  Nostre  Dame  tenant  son  enfant, 
lequel  tient  une  petite  patenostre  de  coral  en  sa  main,  fort  anticque, 
ayant  une  fontainne  emprés  elle  et  deux  anges  tenant  ung  drapt  d'or 
figuré  derriere  elle  (43). 

145.  UDg  aultre  tableau  de  la  passion  de  NS.,  fait  de  Illyminure, 
á  l'entour  duquel  sont  les  vij  paroles  que  NS.  profera  en  la  croix. 
ledit  tableau  de  bois  de  cyprés. 

146.  Ung  petit  tableau  de  ND.,  sur  ung  champt  de  damas  veni, 
tenant  son  enfant. 

147.  Ung  petit  enfant  de  terre  cuyte,  tenant  sa  main  senestre 
sur  sa  poctrine,  dormant. 

148.  Receu,  puis  c'est  inventoire  fait,  ung  double  tableau:  en 
l'ung  est  Nostre  Dame  habillée  de  bleu,  tenant  son  enffant  droit,  et 
en  l'aultre  Madame  k  genoulx  adorant  ledit  enffant. 

AULTBES   PIÉCES   DE   BRODURE   ET   AULTRES  TABLEAUX   ET  PAINCTURES 
ESTANS   DEDANS   LES   ARMAIRES. 

(Je  ne  citerai,  parmi  les  tabhaux  faiets  de  brodure,  que  le  n.°  149, 
il  suffira  pour  montrer  que  c'était  bien  Véquivalent  de  peintures  ) 

149.  Ung  tableau  de  brodure,  du  ehief  de  NS.,  A  une  couronne 
d'espine,  fétes  de  fll  d'or  et  d'argent,  qui  se  clot  á  deux  feullets, 
doublé  des  deux  costes  de  satin  noir,  ferré  de  iiij  ferrures  d'argent, 
au  commencement  de  l'ung  des  feulletz  est  escript:  veré  langores 
nostros,  etc. 

150.  Ung  riche  et  fort  exquis  double  tableau  de  Nostre  Dame, 
doublé  par  dehors  de  satin  broehier  et  monseigneur  le  duc  Charles  de 
Bourgogne,  painct  en  l'ung  des  fulletz,  estaut  á  genoux,  habillé  de 
drapt  d'or,  á  ung  cousin  de  velours  noir  et  une  heure  estant  sur  son 
siege  devant  luy,  le  bors  dudit  tableau  garnis  de  velours  verd,  avec 
trois  ferrures  d'argent  doré  servant  audit  tableau. 

151.  Ung  double  tableau  de  bois  de  cyprés,  en  l'ung  est  portraict 
l'assunption  Nostre  Seigneur  et  en  l'aultre  l'ascension  de  Nostre 
Dame,  auquel  tableau  il  y  a  deux  ferrures  d'argent  (44). 
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152.  ítem  en  une  petite  boite  en  forme  de  liette  de  bois,  il  y  a 
xxij  petits  tableaux,  fait  comme  il  semble  tout  d'une  main,  dont  la 
paincture  est  bonne,  de  grandeur  et  largeur  ung  ehacun  d'ung  tran- 
choir,  figurez  de  la  vie  NS.  et  aultres  actes  apréa  sa  mort.  Le  premier 
est  figuré  de  la  temptation  féte  á  NS  par  le  diable;  153.  leije  comme 
NS.  estoit  en  une  naviére  avee  monseigneur  sainct  Pierre  qui 
pescheoit;  154.  le  iije  la  transfiguración  NS.;  155.  le  iiije  du  baptesme 
NS.;  155bis,  le  ve comme  NS.  prescboit  en  sa  montaigne  oú  il  repust 
le  peuple  de  v  pains  et  iij  poissons;  156.  le  vje  comme  NS.  transmua 
l'eau  en  vin  en  une  nopces;  157.  le  vije  comme  une  poure  femme 
demanda  mercy  á  NS.;  158,  le  viij6  comme  NS.  estoit  en  l'hostel  du 
pharisien  oú  la  Magdelaine  luy  vint  laver  les  piedz;  159.  le  ixe  comme 
NS.  vint  en  Jherusalem  le  dimanche  des  palmes;  160,  le  xe  comme 
NS.  russucita  le  ladre;  161.  le  xj6  comment  NS.  flst  sa  sayne;  162.  le 
xije  comme  NS.  fust  prins  au  Jardín  d'Olivet;  163.  le  xiije  comment 
NS.  fust  amené  devant  Pílate  liez  de  cordes;  161.  le  xiiij6  comme  NS. 
estoit  assys  sur  une  chaiere  oú  les  juifz  le  deschacheoient  ayant  la 
face  couverte;  165.  le  xve  la  deseendeue  de  NS.  aux  enfers;  166.  le 
xvje  comme  les  trois  Maries  vindrent  au  sépulcre  NS.;  167.  le  xvije 
de  l'apparision  de  NS.  á  la  glorieuse  Magdelayne;  168  le  xviije 
comment  deux  des  apostres  de  NS.  le  cogneurent  á  la  fraction  du 
pain;  169.  le  xixe  comment  MS.  sainct  Thomas  renerendoit  NS.  pour 
pouvoir  toucher  la  plaie  de  son  coustel;  170.  le  xxe  comment  NS. 
envoya  le  Sainct  Esperit  sur  ses  glorieux  appostres;  171.  le  xxje  aux 
portraitures  de  monseigneur  sainct  Michiel  et  sainct  Gabriel;  172.  le 
xxije  est  painct  MS.  sainct  Jehan,  sainct  Jaques,  sainct  Pierre  et 
sainct  Pol. 

173.  Ung  tableau  de  Nostre  Dame  assise  en  ung  tabernacle  de 
massonuerie  assez  hautelet. 

174.  Ung  petit  tableau  carré  de  la  Trinité  á  ung  tabernacle  de 
menuiserie  et  grande  multitudes  d'anges  des  deux  costes.  Le  aucuns 
tenant  la  croix  et  aultres  figures  de  la  Passion  (45). 

175.  Ung  petit  tableau,  qui  se  clot  á  ung  fullet,  painct  de  noir, 
de  la  portraiture  de  l'empereur  Fredericq,  111"  de  ce  nom,  la  robbe 
de  damas  á  couleur  de  pourpre,  á  ung  bouton  d'or  devant,  pourtaut 
ung  bonnet  rond;  le  fond  dudit  tableau  d'asul  (46). 
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176.  Ung  aultre  petit  tableau  de  eyprés  de  l'histoire  du  roy 
David  et  de  Golias. 

177.  Une  mapemonde  en  parchemin. 

178.  ítem  iiij  chiefs  de  paincture,  féte  de  blanc  et  noir,  en  papier, 
comme  patrons  enroolés  ensemble.  Les  deux  de  NS.  et  sainet  Pol  et 
les  aultres  de  sainet  Jehan  et  Moyse. 

179.  Deux  portraitures  de  Jherusalern,  Tune  en  papier  paincte 
etl'aultre  imprimée  sans  paincture. 

180.  La  portraiture  du  ehief  de  la  filie  du  roy  d'Angleterre  en 
parchemin. 

181.  Une  saínete  Marguerite  en  toille  habillée  de  damas  noir, 
le  fond  d'asul. 

182.  La  portraiture  en  parchemin  d'une  dame,  le  fond  de  verd. 

183.  Une  fantasie  d'ung  homme  courant  en  poste  sur  ung  cheval 
blanc,  ayant  deux  bras  nuz,  devant  son  cheval  et  une  devise  en  ung 
rondeau  et  une  marguerite  en  ehief. 

184.  Ung  livre  en  papier,  á  unze  patrons,  painct  légiérement 
sur  fond  bleu. 

185.  Ung  aultre  livre  en  papier,  oú  il  y  a  ix  rondeaux,  en  cha- 
cun  il  y  a  une  teste  d'homme  de  noir  et  blanc;  ledit  livre  couvert 
de  cuyr. 

186.  La  portraiture  du  sainet  suaire  de  NS.  fétes  en  toille. 

187.  Ung  plat  coffre  de  bois  dedans  lequel  il  y  a  plusieurs  painc- 
tuies  fétes  et  empreinte. 

188.  Une  mapemonde  en  parchemin. 

189.  Une  toille  paincte  de  xv  visaiges  que  d'hommes  que  fem- 
mes,  le  fond  d'asul. 

Aultres  meubles  estans  dedans  le  petit  cabinet,  joingnent  la 
chamrre  a  chemynée,  tirant  sur  la  gallerie  de  la  chappelle 

(Je  ne  cite  pas  trois  heures  enluminées,  ni  un  libre  parlant  de  Ypo- 
lite  Rayenne  de  Cithis  depuis  nommée  Amazeon.  Voici  les  trois  autres 
articles): 

190.  ítem  ung  aultre  livre,  escript  en  latin  sur  parchemin,  de 
lettres  au  mole,  faisant  mención  des  illes  trouvées,  couvert  de  satin 
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de  Bruge9  verd  et  desaus  la  dicte  couverte  est  escript  quatre  lignes 
de  lettres  d'or  en  latin. 

191.  Ung  aultre  livre  en  parchemin,  couvert  de  satin  verd,  par- 
lant  de  l'entrée  de  madame  Claude,  Royenne  de  France,  en  la  cité 
de  Paria. 

Paingtures  estans  dedans  ledit  petit  cabinet. 

192.  Ung  tableau  d'ivoire  taillé,  bien  ouvré  de  la  Paaaion  de 
Noatre  Seigneur  et  aultrea  figures,  qui  ae  clot  á  deux  feulletz,  esquelx 
8ont  painctz  feuz  meaaeigneur8  lea  duc8  Philippe  et  Charles  de 
Bourgogne. 

193.  Ung  petit  tableau  de  bois  de  cyprés  d'ung  peraonnaige  por- 
tant  la  Thoiaon  d'or  et  habit  d'ung  chevalier  de  l'ordre  de  la  dite 
Thoiaon,  eetant  espuié  (appuyé)  aur  un  bastón. 

194.  Ung  aultre  petit  tableau  de  Noatre  Dame,  pourtant  une 
couronne  sur  aon  chief,  aaaiae  8ur  un  croissant,  le  fond  du  tableau 
doré. 

195.  Ung  aultre  tableau  de  la  portraiture  de  l'empereur  Maxi 
milien,  tenant  deux  fleurs  d'ulletz  en  sa  maín,  habillé  de  drapt  d'or, 
portant  la  Thoison. 

196.  Ung  petit  tableau  de  Noatre  Dame,  pendant  á  ung  petit, 
fillet  de  aoye  rouge,  ayant  une  patenoatre  de  caurat  rouge  en  son 
bras,  le  fond  doré  (47). 

197.  Ung  aultre  petit  tableau  de  Noatre  Dame  d'ung  costel  et  de 
sainct  Jehan  l'evangeliste  et  de  saínete  Marguerite  tirez  aprés  le  vif 
du  feu  prince  d'Espaigne,  mary  de  Madame,  ausai  aprés  le  vif  de 
madite  Dame  (48). 

198.  Ung  aultre  double  tableau,  en  l'ung  eat  Noatre  Seigneur 
pendant  en  croix  et  Noatre  Dame  embraasant  le  pied  de  la  croix  et  en 
l'autre  l'hiatoire  de  la  me9se  MS.  sainct  Grégore  (49). 

199.  Ung  autre  tableau  vieux  de  Dieu  le  Pére.  tenant  aon  filz  nuz 
entre  aea  bras,  le  Sainct  Esperit  en  forme  coulombe  entre  Dieu  le  Pére 
as8iz  sur  ung  are  en  ciel  et  une  pomme  ronde  soubz  les  pied  de  NS. 

200.  Ung  aultre  bien  petit  tableau  de  bois,  oú  il  y  a  une  teste 
d'ung  homme  eslevée  avec  certaine  escripture  dea  deux  ligne8,  féte 
sur  couleur  rouge  etest  bien  de  petite  valeur. 

201.  Une  petite  Nostre  Dame  en  papier,   féte   de  Illiminure, 
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tenant  son  fil8,  son  habit  d'asul  et  une  petite  bande  dessus  bordee 
d'ung  petit  borc  d'argent  de  bassin. 

202.  Ung  petit  tableau  d'ivoire,  á  ung  vieux  personnaige  pour- 
tant  la  thoison  d'or,les  quatre  coins  dudit  tableau  d'argent  doré  et 
sur  ung  chaeun  ung  fusil  pendant  á  une  petites  chaine  d'argent. 

203.  Uug  aultre  petit  tableau  carré,  d'argent  doré,  le  fond  d'es- 
mail  rouge,  á  ung  personnage  ayant  le  visaige  fait  d'ung  camehu, 
derriére  lequel  tableau  est  escript  le  duc  de  Berry. 

204.  Ung  myroir,  assiz  en  gaie  (jais)  noir,  fait  en  maniere  de 
cueur,  et  de  l'autre  costel  ung  cueur  en  presse  sur  une  marguerite. 

205.  Ung  autre  myroir  petit,  en  forme  de  losanges,  de  petite 
valeur. 

206.  Ung  petit  sainct  Jaques,  taillé  de  geitz  noir,  assiz  sur  un 
pillier  de  mesme,  á  trois  coquilles  en  chiefz. 

207.  La  portraiture  de  feu  monseigneur  de  Savoie,  taillée  en 
bois,  bien  féte.  La  portraiture  de  Madame  semblablement  taillée  en 
bois,  aussi  bien  féte. 

MÉDA1LLES. 

20S.  Une  medaille  d'estain,  d'ung  coustel  la  portraiture  du  roy 
d'Arragon  et  de  l'aultre  un  roy  tenant  une  espée  fichée  dedans  trois 
couronnes. 

209.  Une  autre  medaille  d'argent  doré,  de  Madame  d'ung  cous- 
tel, et  de  l'aultre  une  femme  á  moitié  nue. 

210.  Ung  teston  d'argent,  oú  le  duc  Philibert  est  d'ung  coustel 
et  de  l'aultre  dame  Yolent. 

212.  Diverses  médailles  de  plomb,  de  letón,  cuyvre  et  aultre 
gros  metal  estant  á  ung  coffre. 

(Elles  ne  sont  pas  décrites  avee  détail  et  n'offrent  aucun  intérét.  On 
voyait  dans  le  méme  cabinet): 

213.  Ung  oyseau  mort,  appelló  oyseau  de  paradis,  envelopé  de 
taffetas,  mis  en  ung  petit  coffret  de  bois. 

214.  Une  petite  tablette  de  bois,  á  x  fulletz,  en  laquelle  il  y  a 
plusieurs  painctures  de  patrons,  bien  féte  au  pinceau. 

215.  Cinquante  et  une  cartes  toutes  rondes,  richement  painctes 
d'or,  d'asul  et  aultres  couleurs  estant  en  une  boite  ronde  de  cuyr. 
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216.  iiij  **  xj  cartea  de  papier,  carréez,  figures  de  diveraes  bea- 
tes,  oyseaux  et  aultrea  paincturea. 

•217.     ix  petitz  crousetz  de  porcelayne,  eomprina  ung  moien. 

218.  Ung  Jesús  taillé  en  marbre. 

219.  Ung  tableau  oü  est  feu  monseigneur  le  duc  Charlea  d'ung 
costé  et  de  l'aultre  feue  madame  Yaabeau  de  Portugal,  lea  bois  dorez, 
painct  au  dehors  de  noyr. 

220.  Deux  tableaux  recua  de  maistre  Jehan  le  paintre,  sembla- 
blea,  en  l'ung  est  Nostre  Dame  et  en  l'aultre  MS.  deLignfc. 

Bagues,  menutez  (minuties)  de  vaicelle,  estans  au  cabinet 

EMPRÉS  LE  JARDÍN  OU  SOXT  LES  CORAULX,  LE  TOÜT  d'aRGENT. 

221.  Ung  escequier  (échiquier)  d'argent,  carré,  le  bors  doré, 
bien  ouvré,  avec  lea  armes  de  Savoie  es  quatre  coius  et  xxxij  petitz 
personnaiges  d'argent  servant  d'eschaiz  audit  tableau. 

222.  Une  esguiére  de  cri8talin,  garnie  d'argent  doré,  bien  ouvrée, 
avec  une  couronne  d'argent  sus  le  couvercle. 

223.  Une  aultre  esquiére  de  porcelayne,  aua  gria,  garnie,  le  cou- 
veele,  le  piez  et  le  manche,  d'argent  doré  bien  ouvré. 

224.  Deux  aultre8  eaguiérea  d'une  aorte  de  porcelayne  bleue 
garnie8  lea  couveclea  d'argent  doré. 

225.  Une  bericle  (lunettea),  garnie  le  manche  d'argent  et  au 
de8sua  dudict  manche  ung  petit  lion  douré,  pour  lyre  sur  ung  livre. 

Autees  menutez,  estans  audit  carinet,  sans  argent. 

226.  Deux  potequins,  une  fióle  et  deux  flacona  de  pate  cuyte, 
dorez,  et  bien  ouvrez. 

227.  Ung  beau  gobelet  de  porcelayne  blanche,  á  couvecle,  painct 
á  l'entour  de  peraonnaiges  d'hommea  et  femmes. 

(J'omets  cinq  articles  de  Reloge  de  léton  doré.) 

228.  Ung  hércules  de  cuyvre,  tout  nuz,  tenant  en  sa  main  une 
masse  á  trois  bastons  tortilléa. 

229.  Ung  enfant  assis  sur  ung  cheval  de  cuyvre,  sana  bride,  ni 
harnaat,  painct  de  noir. 
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230.  Ung  tablier  garnis  d'ivoire,  eschequeter  d'ung  costel  blanc 
et  noir  et  de  l'aultre  costé  pour  joué  au  plus  de  poins  et  il  y  a  une 
petite  quehue  de  serpent  de  mesme  pour  joué  ausdiz  poins. 

231.  Deux  escuelles,  l'une  moinne,  toutes  deux  d'ung  beau  bois 
vernis,  les  bors  dorez  á  manches,  les  fondz  paiuct  d'or  et  de  verd, 
venues  des  Indes, 

(Je  erois  inutile  de  eiter  plusieurs  échiquiers  et  tabliers.) 

232.  Une  mort  féte  d'ivoire,  droite  entre  trois  petite  pilliers, 
tenant  ung  escripteau  en  sa  main. 

233.  Une  petite  liette,  le  fond  d'asul,  les  bors  verd  oú  il  y  a  les 
personnaiges  suyvans,  assavoir:  Saturnus,  Júpiter,  Mars,  Sol,  Venus, 
Mercurius  et  Luna. 

234.  Ung  cheval  de  bois,  bien  taillé,  sans  selle,  ni  harnast. 

(Je  passe  plusieurs  jeux  d'éehecs  d'ivoire,  de  cassidoine,  de  bois  peint.) 

235.  La  portraiture  de  feu  Conralt,  fol  de  l'empereur,  taillé 
en  bois. 

236.  La  portraiture  en  toille  d'ung  jeusne  enfant,  tenant  uug 
papegay  sur  sa  main,  habillé  d'ung  séon  cramoisy,  quilete  de  drapt 
d'argent. 

237.  Une  aultre  paincture  d'ung  petit  enfant  plourant,  ayant 
une  petite  baniére  devaut  luy. 

238.  Ung  petit  tableau  d'une  jeusne  dame  féte  sur  papier  colé, 
le  fond  rouge,  son  habit  de  drapt  d'or,  á  ung  escuson  en  chief,  aux 
armes  de  Savoie. 

AULTRES  MENUTEZ,  ESTANS  AU  PETIT  CABINET,  OU  SONT  LES  CORAULX 
ET  JARDÍN  DE  FLEUKS  DE  SOIE,  FIL  D'OR  ET  AULTRES  CHOSES  FAIT 
A   L'ESGULLE,   DONT   S'ENSUYT   LES  PIÉCES   ESTANS   D'ARGENT. 

S'ENSUIT   LES   CORAULX  ET   AULTRES  CHOSES. 

239.  Deux  myroir  de  pate  cuyte,  bien  ouvrez  et  dorez,  ayant 
chacun  ung  botón  et  hoppes  y  pendans. 

240.  Deux  grosses  pommes  et  ung  concombre,  de  terre  cuyte, 
painctz. 

241.  Ung  beau  tableau  auquel  est  painct  ung  honime  et  une 
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femrae  nuz,  estant  lea  piedz  en  l'eaue,  le  premier  bore  de  mabre,  le 
seeond  doré  et  en  bas  ung  escripteau,  donné  par  monaeigneur 
d'Utrecht. 

242.  Ung  petit  tableau  de  bois  d'une  Lucresae,  bien  taillée,  qui 
se  elot  á  deux  fulletz. 

243.  Une  belle  M  de  bois,  bien  taillée  á  une  petite  chayne  de 
bois,  péndant  aux  lettres  du  nom  de  Jhesus. 

244.  Ung  livre,  escript  á  la  main,  couvert  de  velours  noir,  inti- 
tulé, la  Corone  Margaritique,  qui  se  coramence:  Plume  infelice. 

AULTRES   PARTIES  DE   MEUBLES. 

(Je  passe  sous  silence  les  étoffes  pour  eouvrir  les  meubles,  etc.) 

245.  Plus  receu  á  Bruxelles,  par  les  mains  de  Symonet,  varlet  de 
chambre  de  l'empereur,  les  parties  de  painctures  qui  s'en  suyvent: 
premier:  la  pourtraicture  de  l'empereur  moderne,  Charles,  Ve  de  ce 
nom,  tirée  aprés  le  vief  et  faicte  par  compás,  sur  toille,  fort  bonne. 

246.  La  pourtraicture  de  la  reyne  Marye,  douairiére  d'Ongrie, 
aussi  faicte  sur  toille,  de  mendre  grandeur  que  la  precedente. 

247.  Ung  tableau  double,  de  cyprés,  deans  lequel  sont  pour 
traitz  les  premiers  fila  et  filie  du  roy  des  Romana. 

248.  Aultre  semblable  tableau  oü  sont  aussi  pourtraiz  lea  secon- 
dea  fila  et  filies  dudict  seigneur  roy  dea  Romains. 

Les  piéces  de  vaicelles  d'or  et  d'argent  cy  apees  esgriptes  sont 
es  MAINS  dudict  garde  joyaulx,  ensemble  les  righes  tappisse- 

RIES  ET  AULTRES  BIENS  MEUBLES  CY  APRÉS  ESCRIPTS: 

249.  Une  grande  couppe  d'or  ouvrée  á  feuillages  pesant  VIm  Io 
XIIIe  .  (On  lit  en  marge:)  Cette  premiére  couppe  d'or  et  du  corps  de  la 
saliere  est  parlé  au  IIP  article  suyvant,  ont,  par  ordonnance  de 
Madame,  esté  rompues  et  en  sont  esté  faictes  trois  petites  couppea 
pour  en  aervir  le  voiaige  de  Cambray  oü  la  paix  fut  faicte  et  depuis 
Madame  les  donnyt  aux  marquise  d'Aracot,  contesses  d'Aygremont 
et  de  Gaure  qui  avoyent  esté  audit  Cambray. 

(Je  ne  cite  que  cet  article,  mais  les  autres  portent  des  mentions  de 
méme  nature  qui  prouvent  combien  les  objets  d' orfévrerie  ont  subi  de  trans- 
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formations  sous  ¡a  pression  des  grandes  nécessités  comme  aussi  au  moindre 
propos.) 

Tappisseries  garnies  de  fil  d'or,  d'argent  et  de  soie  et  aultres 
estouffes,  comme  s'ensuyt: 

250.  Premier:  deux  piéees  de  tappisseries,  faictes  de  fil  d'or  et 
d'argent  et  de  soie,  bien  riche,  de  l'istoire  et  des  faiz  de  Alexandre 
le  Grant,  qui  sont  venue  d'Espaigne.  La  premiére  contient  vij  aulnes 
j  cart  de  haulteur  et  unze  aulnes  v  carts  de  l'argeur. 

251.  Quatre  piéees  de  tappisseries  de  l'istoire  de  Ester,  bien 
riche  et  faictes  et  ouvrés  d'or  et  d'argent  et  de  soie,  qui  sont  venues 
de  la  maison  de  céans. 

252.  Trois  piéees  de  tappisserie  du  credo,  belles  et  riches,  oú  il 
y  a  de  l'or  et  de  la  soye,  qui  sont  venuez  d'Espaigne. 

253.  Une  piéce  de  tappisserie  de  Alexandre. 

254.  Quatre  piéees  de  tappisserie  de  Sainct  Eslayne  (Ste  Héléne), 
sans  or  ne  argent,  qui  est  venue  d'Espaigne,  garnie  de  boucran 
blanc. 

255.  Six  piéees  de  tappisserie  appellée  la  cité  des  Dames  dori- 
nées  par  ceulx  de  Tornay. 

Tapis  veluz. 
Tappisserie  de  morisque. 

256.  Six  piéees  de  tappisserie  de  maroquin  rouge,  bourdée  de 
mesme  cuyr,  figuré  de  drap  d'or  sur  verd,  et  menuz  personnaiges,  a 
trois  puliera  chacune  piéce,  la  brodure  d'ambas  á  seraines  (Sirennes). 

COUSSINS  DE  MORISQUE. 

257.  Quatre  coussins,  ouvragé  de  Turcquie,  oppées  (houpées)  de 
soye  verde  et  rouge,  dont  il  y  a  v  ouppes  perdues. 

Riche  tappisserie  ouvrée  de  fil  d'or  d'argent  et  de  soye  nouve- 
llement  achetée  par  madame. 

258.  Premier:  Une  belle  et  riche  piéce  de  tappisserie  de  v  aulnes 
de  haulteur  et  de  v  aulnes  cart  eschars,  de  largeur,  histories  comme 
Nostre  Seigneur  pourtoit  la  croia  á  sa  Passion. 
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(Les  sept  piéces  suivantes,  que  j'omets,  représentaieni  autant  de  sujets  de 
la  Passion.  On  lit  á  la  suite,  écrit  d'une  autre  main): 

259.  Depuis  c'est  Inventaire  fait,  a  regu  le  dit  garde  joyaux  un 
riche  ciel  de  tappisserie  fait  par  Pierte  Pannemaker  á  Bruxelles, 
ouquel  est  figuré  Dieu  le  Pére  et  le  St.  Esprit,  environnez  de  plu- 
aieurs  anges. 

H.ORNEMENS  DE  CHAPPELLE. 
LlNGE  DE  TABLE. 

260.  Une  riche  nappe  damasée  de  grandes  fleurs,  de  xij  aulnes 
j  quart  de  long  et  ir  i  j  aulnes  de  largeur. 

261.  Une  aultre  nappe,  ouvraige  de  Tournay,  contenant  vij 
aulnes  de  long  et  iij  aulnes  de  large. 

262.  Une  aultre  grose  nappe,  ouvraige  de  Venise. 

263.  Une  nappe  en  touaille  damassée,  figurée  de  la  Passion  au 
milieu  et  aussi  du  nona  de  Jesús. 

De  toutes  lesquelles  piéces  de  vaicelle  d'or,  d'argent,  tappisseries 
et  aultres  biens  meubles,  estans  préaentement  és  mains  des  officiers 
cy  devant  nommés  ou  d'aultres  officiers  advenir  (lis  en  tiennent 
compte).  Ainsi  fait  et  conclud  par  madite  Dame,  en  la  ville  d'Anvers, 
le  xvij  d'avril  M.  Vz  XXIIIj. 

(Signé)  Marguerite. 

(Trois  feuillets  sont  encoré  couverts  des  additions  faites  depuis  la 
mort  de  la  duchesse,  ils  ne  m'offrent  ríen  de  partieulier  á  noter). 

Un  registre  petit  in  folio,  parcherain,  de  141  feuillets,  relié  en 
maroquin  rouge,  aux  armes  de  Colbert. 
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NOTAS 

A  continuación  se  insertan  numerosas  notas,  entre  las  que  trans- 
cribimos algunas  que  se  relacionan  más  con  nuestro  objeto,  y  son  de 
culminante  interés  para  la  ilustración  del  inventario. 

1.  II  existe  de  nombreux  écrits  sur  cette  femme  célebre.  Les 
deux  notices  les  plus  intéressantes  ont  été  données,  Tune  par  M.  Le 
Glay  (correspondance  de  Tempereur  Maximilien  1er  et  de  Marguerite 
d'Autriche,  de  1517  á  1519)  et  l'autre  par  M.  Weiss  (art.  Marguerite, 
de  la  Biographie  universelle) .  Sur  l'église  de  Brou  j'ai  consulté  avec 
utilité  le  poeme  d'un  contemporain:  le  Blasón  de  Brou,  par  Antoine 
du  Saix,  Lyon  1533,  et  les  ouvrages  de  MM.  Rousselet  et  Baux,  qui 
ont  tiré  un  assez  bon  parti  des  documents  conserves  dans  les  archi- 
ves de  l'Ain  et  des  renseignements  fournis  par  un  mss.  de  la  fin 
du  XVII'  siécle,  intitulé:  Description  historique  de  la  belle  église  et  du 
couvent  royal  de  Brou. 

7.  N°  44  de  l'inventaire.  Un  livre  feint,  c'est-á-dire  un  trompe- 
l'oeil,  une  toile  qui  avait  l'apparence  d'un  livre.  Le  moyen  age 
affectionnait  ees  jeux,  ees  attrapes.  Aussi  lit-on  dans  la  prisée  des 
biens  laissés  en  1416  par  le  duc  de  Berry  cet  article:  Un  livre  contre- 
fait,  d'une  piéct  de  bois,  painte  en  semblance  d'un  livre  oii  il  n'a  nulz 
feuillez,  ne  ríen  escript,  couvert  de  veluyau  Mane  á  deux  fermoers  d'ar- 
gent  dorez. 

8.  Dans  l'inventaire  de  Brou,  fait  par  les  augustins  déchaussés, 
ñ  leur  entrée  dans  le  couvent,  en  1659,  on  inséra  cet  article:  Deux 
tableaux  de  méme  grandeur.  faictz  ü  l'esguille,  enrichis  de  perles,  l'un 
représente  Nostre  Seigneur  au  sépulcre  et  l'autre  la  présentation  au  tem- 
ple ou  quelque  chose  de  semblable,  faiets  de  la  main  de  nostre  fondatrice. 
J'ajouterai  qu'on  voit,  au  n°  123,  son  portrait  fait  en  tapisserie,  et, 
ajoute  le  rédacteur,  apres  le  vif,  ainsi  de  la  tapisserie  exécutée  d'aprés 
nature.  Je  note  ceci  pour  bien  marquer  que  la  broderie,  ainsi  traitée, 
était  un  art,  et  nos  collections  en  donnent  la  preuve. 

9.  Tout  en  résistant  á  la  derive  genérale,  elle  se  laissait  entrai- 
ner  sans  s'en  apercevoir.  N'est-ce  pas  á  cette  influence  italienne 
qu'il  faut  attribuer  le  tableau  marqué  du  n°  197  dans  son  inventaire. 
On  y  voyait  Philibert  de  Savoie  figuré  en  saint  Jean  et  la  gouver- 
nante  des  Pays  Bas  en  sainte  Madelaine,  licence  que  ne  se  füt  jamáis 
permise  l'école  gothique,  la  tradition  voulant  que  le  personnage  dont 
on  faisait  le  portrait  füt  representé  dans  une  humble  pose  et  á  ge- 
noux,  sous  la  protection  de  son  patrón  place  debout  prés  de  lui.  Un 
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autre  tableau  qui  appartenait  á  l'archiduchesse  se  trouve  ainsi  décrit 
daña  l'inventaire  de  1516:  Ungne  sainte  Marguerite  feste  á  la  san- 
blance  de  Mademoyselle  de  Mon-Lambert.  L'assimilation  du  portrait 
avec  le  saint  devait  mener  au  dévergondage  dont  les  magnifiques 
Noces  de  Cana,  par  Paul  Véronése,  sont  la  plus  complete  manifes- 
tation. 

12.  Son  nom  est  flamand,  et  Antóine  du  Saix,  qui  l'appelle  le 
granel  maistre  Loys,  assure  que  Vitruve,  á  la  vue  de  son  oeuvre. 

Eust  perdu  eontenance. 

Et  d'ung  Flameng  eust  suivy  l'ordenance.  Vitruve,  peut  étre,  mais 
Ictinus,  se  faisant  gothique,  serait  remonté  au  XIIIe  siécle  et  aurait 
dédaigné  cet  abus,  cet  excés  de  1'ornementation.  Les  architectes 
étaient  devenus  á  la  fin  du  XVe  siécle,  des  sculpteurs  d'ornement;  la 
construction  était  pour  eux  chose  secondaire,  et  l'église  de  Brou,  la 
derniére  venue  dans  le  feu  d'artifice  du  style  flamboyant,  en  fut 
l'eblouissant  bouquet.  Louis  Van  Boghen  passait  ses  hivers  dans  sa 
famille  en  Flaudre  et  consacrait  toute  la  bonne  saison  au  monument 
de  Brou.  En  1514,  l'église  de  Nostre  Dame  de  Bourg  mena<;ait  ruine. 
Van  Boghen  donna  ses  conseils,  mais  les  travaux  furent  confies  par 
la  municipalité  á  des  artistes  de  l'endroit.  On  lit  dans  les  registres 
de  l'hótel  de  ville  de  Bourg,  en  date  du  mois  de  décembre  1514:  «Ele- 
agerunt  et  nominaverunt  pro  lathomis  magistrum  Benedictum  Casti- 
»ni,  Dionisium  Ganyeres,  Claudium  Charden,  vicegerentes  magistri 
«Ludovici  apud  Brou.»  Ce  Castin  remplissait  en  outre  les  fonction  de 
conducteur  des  travaux  sous  Louis  Van  Boghen  dans  l'église  de  Brou. 

17.  Voir  129  et  139.  L'inventaire  de  1516contient  deja  cette  for- 
mule: feu  maistre  Jacques.  En  l'absence  de  renseignements  plus 
préci9,  c'est  une  date  aproximative  pour  l'année  de  la  mort  de  cet 
artiste  que  la  marque  de  ses  gravures  ont  fait  appeler  le  maitre  au 
caducée. 

19.  N°  141.  Ce  tableau  était  dans  l'ancienne  collection  de  l'Es- 
curial.  11  n'est  pas  de  sujets  qui  allát  mieux  au  talent  de  Jeróme 
Bosch,  et  il  l'a  répété  souvent. 

25.  Elle  laisse  á  son  église  toutes  ses  reliques  et  tous  aultres 
imaiges  de  sainets  et  saínetes  que  avons  et  seront  trouvées  á  nostre  dit 
trespas.  II  paraitrait  que  Charles  Quint  aurait  gardé,  sana  autre  titre 
que  son  caprice,  un  tableau  qui  ornait  ou  devait  orner  le  maitre 
autel  de  l'église  de  Brou;  c'était,  je  crois,  un  de  ees  portraits  de  la 
Vierge,  peints  comme  chacun  sait,  par  Saint  Luc.  II  donna  en 
échange  300  livres,  dont  ferez  faire,  écrivent  les  exécuteurs  testa- 
mentares, le  21  février  1531,  aux  religieux  de  Brou,  un  beau  tableau 
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a  Lyon,  pour  legrant  haultel,  choisissant  ponr  ce  fere  ung  bon  mestre 
et  bien  entendn  en  Vari  de paincture,  car  il  faut  que  ledict  tablean  co- 
rresponde á  Vesglise  et  vous  pourrez  convenir  avec  lui.  On  chercha  long 
temps  ce  bon  peintre,  pui9que  45  années  plus  tard  le  cardinal  de 
Granvelle  écrivait  de  Rome,  le  2  aóut  1576,  au  prieur  de  Brou:  Mon- 
sieur  le  prieur,  j'ai  recen  voz  lettres  du  dernier  de  may  et  m'a  esté  plesir 
d'entendre  par  icelles  qu^en  l'église  de  vostre  couvent,  le  tableau  soyt  esté 
posé,  lequel  s'est  faict  conforme  á  l'intention  de  jen  de  haulte  mémoire, 
madame  Marguerite,  fondatrice  dudict  couvent.  Le  roy  nostre  maistre 
m'avoit  laissé  charge  de  faire  faire  ledit  tablean  et  j'ay  tenu  á  mon  ser- 
vice  le  maistre  qui  la  faict  et  luy  ait  faict  aprandre  et  en  Flandre  et  en 
Italie,  afin  qu'il  peust  faire  meilleur  ouvraige  el  au  jugement  de  tous 
ceulx  qui  l'ont  veu  et  m'en  ont  faict  rapport,  il  sest  bien  acquité  de  son 
debvoir. 

31.  M.  Le  Glay  avait  trouvé  dans  les  archives  de  Lille  et  il  a 
publié  á  la  suite  et  comme  piéee  justificativa  d'une  trés-bonne  notice 
sur  Marguerite  d'Autriche,  un  inventaire  écrit  en  partie  par  elle- 
méme,  rédigé  en  partie  sous  ses  yeux.  J'aurais  voulu  vórifier  s'il  n'a 
pas  été  fait  double  eraploi  de  feuillets  rédigés  á  différentes  époques  et 
qui  décrivent  plusieurs  fois  le  rnéme  tableau,  mais  ce  docuraent  a  été 
déplacé,  il  est  égaré,  et  á  mon  dernier  passage  á  Lille,  je  Tai  vaine- 
ment  reclamé.  Cette  circonstance  donne  d'autant  plus  de  prix  á 
l'inventaire  de  1524.  Celui  ci  d'ailleurs,  est  plus  complet,  plus  riche, 
plus  étendu.  Aprés  avoir  mis  dans  les  notes  les  articles  correspon- 
dáis de  l'inventaire  de  1516,  je  transcrirai  ici  la  description  de  sept 
objets  qui  ne  se  rencontrent  pas,  ou  du  moins  que  je  ne  suis  pas 
parvenú  á  reconnaitre  dans  celui  de  1524: 

Ung  tablaux  d'argent  doré,  d'ungne  nonciade  á  deux  feuillées  de 
porselleyne,  lá  oú  est  (l'ymaige)  de  feu  roy  don  Philippe  et  la  reyne 
donne  Joanne,  sa  fame. 

Ung  petit  préaux  dedans  lequel  a  ungne  Nostre  Dame  et  ung 
sainct  Josef. 

Ung  autre.  Au  mylieu  dudit  préaux  a  ung  aubepin  flory  et  madame 
la  duchesse  de  Norefork  l'a  donné  á  Madame. 

Ung  petit  parady  oü  sont  toux  les  apostres. 

Ung  petit  tableaul  du  chief  d'un  Portugalois,  faict  sans  ceuleur 
par  maistre  Jacques  Barbaris. 

Ung  petit  tableaul  du  chief  de  la  royne  donne  Ysabel,  en  son  eage 
de  xxx  ans,  fait  par  maistre  Michiel. 

Ung  tableaul  de  bonne  paincture  d'une  belle  filie  esclave,  sur  la 
couverte  duquel  sont  Charles  Oursson,  conterolleur  de  Madame  et  son 
pére,  et  aussi  le  chien  de  Madame  qui  s'appelle  Boute  (ou  Bonté). 
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32.  On  comprend  pourquoi  R.  Courtault,  troia  ans  aprés  la  mort 
de  sa  maitresse,  c'est  a-dire  en  1533,  voulant  mettre  a  couvert  sa 
responsabilité,  demandait  qu'on  marquát  et  approuvát  sur  l'inven- 
taire  de  1524,  les  distributions  faites  par  ordre  des  exócuteurs  tes- 
tatnentaires.  Aprés  le  pouvoir  du  sr.  Warenghien,  vient  l'inventaire 
qui  lui  avait  été  remis  á  son  entrée  en  fonction. 

34.  Voici  un  des  articles  ajoutés  á  l'inventaire  et  á  la  garde  de 
Richart  Courtault.  Ce  Jehan,  peintre  de  Madame,  doit  étre  Jean  de 
Maubeuge,  dit  Mabuse. 

35.  On  lit  dans  l'inventaire  de  1516:  «Ung  petit  tableaul  d'ung 
Dieu  de  pityé  estant  es  bras  de  Nostre  Dame;  ayant  deux  feulletz 
dans  chascun  desquelz  y  a  ung  ange  et  dessus  lesdits  feulletz  y  a  une 
annunciade  de  blanc  et  de  noir.  Fait  le  tableaul  de  la  main  de  Rogier 
(Van  der  Weyden)  et  lesditz  feulletz  de  celle  de  maistre  Hans  (Hem- 
ling,  son  éléve).» 

36.  Cet  article  me  paraít  correspondre  avec  l'artiele  suivant  de 
l'inventaire  de  1516:  «Ung  moien  tableau  de  la  face  d'une  Portuga- 
loise  que  Madame  a  eu  de  Don  Diego.  Fait  de  la  main  de  Johannes 
(Van  Eyek)  et  est  fait  sans  huelle  et  sur  toille  sans  couverte  ne 
feullet.» 

37.  Voici  l'artiele  de  l'inventaire  de  1516:  «Ung  grant  tableau 
qu'on  appelle  Hernoul-le-Fin,  avec  sa  femme  dedens  une  chambre, 
qui  fut  donné  á  Madame  par  Don  Diego,  les  armes  duquel  sont  en  la 
couverte  dudit  tableau.  Fait  du  painctre  Johannes  (Jean  Van  Eyck).» 

38.  Cet  article  est  accompagné,  dans  l'inventaire  de  1516,  de  la 
remarque  suivante:  «Fait  de  la  main  de  feu  maistre  Jacques  de  Bar- 
baria.»  Voir  l'artiele  n°  139. 

39.  Nous  trouvons  le  nom  du  peintre  dans  l'inventaire  de  1516: 
«Ung  visaige  du  conterolleur  de  Madame,  fait  de  la  main  de  Michiel 
(Coxie)  sur  ung  petit  tableau». 

40.  Les  estranges  figures  indiquent  que  1 'article  suivant,  tiré  de 
l'inventaire  daté  de  1516,  designe  le  méme  tableau;  «Un  moyen  ta- 
bleau de  sainct  Anthoine  qui  n'a  couverture  ne  feullet,  qui  est  fait 
de  Jheronimus  Bosch  et  a  esté  donné  á  Madame  par  Jhoane,  femme 
de  chambre  de  madame  Lyonor». 

41.  Dans  l'inventaire  de  1516  on  lit  aprés  cette  description;  fait 
de  la  main  de  maistre  Hans  (Hemling). 

42.  L'inventaire  de  1516  décrit  ce  tableau  ainsi  qu'il  suit:  «Une 
petite  Nostre  Dame  disant  ses  heures,  faiete  de  la  main  de  Michiel 
(Coxie)  que  Madame  appelle  sa  mignonne  et  le  petit  Dieu  dort». 
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43.  L'inventaire  de  1516  ne  donne  pas  le  nom  du  peintre,  mais 
il  décrit  ce  tableau  ainsi:  «Une  petite  Nostre  Dame,  faite  de  bonne 
main,  estant  en  un  jardín  oú  il  y  a  une  fontaine.»  La  petite  Vierge 
de  la  collection  Van  Ertborn,  du  musée  d'Anvers,  répond  tres  bien  á 
cea  deux  descriptions. 

44.  L'inventaire  1516  porte:  de  la  main  de  Michiel  (Coxie). 

45.  Voici  l'article  de  l'inventaire  de  1516:  «Ung  petit  tableaul 
de  la  Trinité,  fait  de  la  main  de  Rougier  (Roger  Van  der  Weyden) 
aussi  vieulx».  L'absence  de  description  me  fait  hósiter  entre  ce 
n°  174  et  le  n°  199. 

46.  Cette  expression  «painete  de  noir»  trouverait  son  commen- 
taire  dans  la  muniére  dont  est  décrit  le  méme  tableau  daña  l'inven- 
taire de  1516:  «Le  vieaige  de  l'empereur  Frédérick  en  ung  petit  ta- 
bleaul noir». 

47.  Les  n08  125,  173,  194  et  196  répondent,  chacun,  á  chacun  de 
cea  3  articles  de  l'inventaire  de  1516:  1.  Une  petite  Nostre  Dame  fait 
de  la  main  de  Dirick  (Stuerbout).  2.  Ung  petit  tableaul  de  Nostre 
Dame,  bien  vieulx  déla  main  de  Foucquet,  ayant  eatuy  et  couver- 
ture.  3.  Ung  tableau  de  Noatre  Dame,  du  duc  Philippe  qui  eat  venu 
de  Maillardet,  co'uvert  de  satin  broncbé  gris  et  ayant  fermaulx  d'ar- 
gent  doré  et  bordé  de  veloura  vert.  Faict  de  la  main  de  Johannea 
(Jean  Van  Eyck).  4.  Une  bien  petite  Nostre  Dame  de  illuminure,  de 
la  main  de  Sandres. 

48.  L'inventaire  de  1516  décrit  ainsi  ce  tableau:  «Ung  bien  petit 
tableaul  á  double  feullet  de  la  main  de  Michiel  (Coxie)  de  l'ung  des 
coustez  de  Noatre  Dame...,  de  l'austre  costez  d'ung  sainct  Jehan  et 
de  saínete  Marguerite,  faiz  á  la  semblance  du  prince  d'Espaigne  et 
de  Madame». 

49.  Voici  le  nom  du  peintre  d'aprés  l'inventaire  de  1516,  beau- 
coup  moins  détaillé  que  celui-ci,  mais  plus  explicite  sur  les  auteurs 
de  ees  peintures  parce  qu'il  a  été  rédigé  sous  les  yeux  de  l'archidu- 
chesse  elle  méme:  «Ung  petit  tableau  d'ung  cruxefix  et  d'ung  saint 
Grégoire.  Fait  de  la  main  de  Rogier  (Van  der  Weyden)». 


A 
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El  Salvador,  pon  ¿Antonio  Pereda. 

Cuadro  al  óleo,  figura  del  tamaño  del  natural,  en  la  iglesia 
de  las  Capuchinas,  de  esta  corte. 


El  nombre  de  Pereda  es  tan  prestigioso  en  la  escuela  de  pintura 
de  Madrid,  que  quizá  después  del  de  Velázquez  merezca  figurar  in- 
mediatamente, pues  por  su  personalidad  tan  original  y  castiza,  como 
por  la  intensidad  de  su  labor  pictórica,  quizá  ningún  otro  se  le  pueda 
poner  delante.  Con  decir  que  a  él  se  debe  el  grandioso  lienzo  del  Soco- 
rro del  Marqués  de  Santa  Cruz  a  la  plaza  de  Genova,  que  hoy,  por 
fortuna,  figura  en  nuestro  Museo  del  Prado;  el  del  Sueño  de  la  vida, 
de  la  Academia  de  San  Fernando,  y  otros  dignos  de  especial  estudio, 
se  comprenderá  la  importancia  e  interés  que  pueden  despertar  sus 
obras. 

Entre  éstas  ocupa  preferente  lugar  la  nobilísima  figura  de  Jesu- 
cristo, que  luce  en  uno  de  los  altares  de  la  iglesia  contigua  a  la  Uni- 
versidad Central,  y  que  dificultades  fotográficas  casi  invencibles  han 
impedido  darla  a  conocer  a  nuestros  lectores,  hasta  que  por  feliz 
ocasión  se  ha  podido  lograr  la  reproducción  que  publicamos. 

Tan  gallarda  figura  impresiona  y  admira  en  el  original  por  sus 
condiciones  excepcionales  de  dibujo  y  color,  obteniendo  una  totali- 
dad extremadamente  entonada  y  simpática. 

Conocido  el  esmero  y  perfección  que  imprimía  Pereda  a  sus  obras, 
no  hay  que  extrañar  en  ésta  tales  resultados,  pues  a  más  de  su  con- 
cepción tan  digna  y  la  nobleza  divina  de  aquel  rostro,  pliega  tan 
bien  la  túnica  de  intenso  azul  que  viste,  sostenida  en  parte  por  una 
de  sus  manos,  de  perfección  impecable,  y  dejando  ver  sus  pies,  que 
debemos  estimarla  como  la  representación  más  elevada  que  entre 
nosotros  existe  de  la  figura  del  Maestro, 
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Este  lienzo,  a  más  de  su  conocida  historia,  ostenta  la  firma  de  su 
autor,  con  tanto  esmero  hecha  como  todas  las  suyas. 

Otros  cuadros  del  propio  pintor  figuran  en  la  misma  iglesia,  pero 
de  ellos  el  más  importante  es  el  que  reproducimos. 


Un   Evangelista,  por  El  Greco. 

Muestra  característica  del  pincel  de  tan  peregrino  pintor  es  la 
figura,  con  aires  de  retrato,  pero  en  rigor  representando  a  un  santo 
Evangelista,  que  reproducimos,  hoy  ya  lejos  de  nosotros,  como  tantos 
otros  lienzos  debidos  a  la  mano  del  propio  pintor,  que  se  han  repar- 
tido por  el  mundo  en  estos  últimos  tiempos,  para  ser  objeto  de  juicios 
críticos  tan  contradictorios  como  apasionados. 

Difícil  es  determinar  concretamente  el  santo  que  se  propuso  re- 
presentar, pues  la  falta  de  atributos  no  permite  mayor  asignación; 
pero  por  su  expresión  concentrada,  por  el  grueso  libro,  sin  duda  bí- 
blico, que  lleva  entre  sus  manos  y  la  pluma  que  utiliza,  se  adivina 
la  significación,  dentro  de  la  realidad,  que  quiso  darle  su  autor. 

Desde  luego  se  observa  el  toque  magistral  e  inconfundible  que 
tanto  avalora  las  obras  de  El  Greco;  el  realismo  del  detalle,  propio 
de  éste,  como  se  nota  en  el  libro,  y  asimismo  la  prolongación  de  las 
formas,  tenidas  por  unos  como  ritmo  especial  expresivo  por  él  em- 
pleado, y  por  otros  como  muestra  de  un  astigmatismo  que  alteró  su 
visión,  sin  que  sea  incompatible  lo  uno  con  lo  otro. 

Mucho  se  ha  discutido  últimamente  sobre  este  defecto  de  la  visión 
desfigurada,  reconocida  por  los  especialistas  en  el  pintor  cretense, 
pero  quizá  aún  no  se  haya  llegado  a  plantear  la  cuestión  en  sus  ver- 
daderos términos,  para  que  sus  conclusiones  sean  por  completo  con- 
vincentes. 

De  lo  que  no  cabe  duda  es  de  que  El  Greco  adoleció  de  una  afec- 
ción profunda  a  la  vista  que  le  obligó  a  abandonar  el  ejercicio  del 
arte  a  que  se  había  consagrado  durante  su  vida  con  tan  singulares 
dotes,  siendo  esto  un  dolor  más  que  hubo  de  experimentar  en  su  amar- 
gada existencia.  Por  ello  nos  lleva  la  contemplación  del  tipo  de  esta 
figura  hasta  pensar  en  la  posibilidad  de  un  auto-modelo. 
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Retrato  del  General  Ricardos,  por  Boya. 

Entre  los  varios  que  se  conocen  de  este  personaje,  alguno  tam- 
bién por  el  propio  Goya,  ninguno  tan  sobresaliente  y  acabado  como 
el  que  reproducimos  de  la  colección  del  Sr.  D.  Fortunato  de  Selgas. 
De  él  da  cuenta  el  Conde  de  la  Vinaza,  con  el  número  XLIII,  en  su 
Catálogo  de  la  obra  Ooya:  su  tiempo,  su  vida,  sus  obras,  no  necesitan- 
do, por  lo  demás,  ningún  historial  ni  auténtica  para  convencerse  de 
su  originalidad  y  autor,  pues  obras  como  ésta  delatan  de  tal  modo 
la  maestría  de  quien  las  ejecutó,  que  basta  mirarlas  para  reconocer 
sus  méritos.  El  retrato,  además,  es  de  los  más  acabados  y  apurados 
de  su  autor,  pues  bien  puede  calificarse  de  miniatura  en  grande  y 
como  obra  de  las  de  más  carácter,  expresión  e  interés  que  pueden 
ofrecerse. 

N.  S. 


Los  pintones  de  los  Reyes  de  Castilla. 

— (  APUNTES   HISTÓRICOS  )— 


Escrito  este  trabajo  hace  más  de  año  y  medio,  al  publicarlo  con 
algunas  adiciones  y  correcciones,  debo  una  explicación  a  los  que  lean 
las  páginas  que  siguen. 

No  he  pretendido  escribir  la  historia  de  los  pintores  que  al  servi- 
cio de  loa  Reyes  españoles  estuvieron;  más  modesto  fue  mi  in- 
tento: reunir  datos  documentales  publicados  acerca  de  los  artistas 
que  gozaron  del  título  y  honores  de  «pintores  de  Cámara»  y  «pintores 
del  Rey»  (1)  y  a  estas  noticias  añadir  el  resultado  de  mis  averiguacio- 
nes en  el  Archivo  de  Palacio  y  en  el  Histórico  Nacional:  es,  pues,  un 
trabajo  de  resumen  y  aportación  de  documentos,  no  de  crítica  ar- 
tística. 

Poco  diré  de  su  forma,  casi  no  la  tiene;  no  soy  literato,  ni  litera- 
turas se  avienen  con  la  índole  de  estos  apuntamientos:  hacer  un  libro 
es  siempre  difícil;  si  éste  es  el  primero  de  su  autor,  la  dificultad  toca 
los  linderos  de  lo  imposible:  considérese,  pues,  como  un  centón  de 
noticias,  de  las  que  casi  nunca  he  deducido  consecuencias,  ordenadas 
de  un  modo  que  acaso  parecerá  arbitrario  y  sin  encaje  con  conside- 
raciones históricas  y  críticas.  He  abusado  de  las  citas;  no  se  olvide 
que  se  las  ha  llamado  andadores.  Podrá  tacharse  de  sobrado  vulgar 
la  forma  que  empleo  en  este  ensayo,  pero  así  formará  digna  herman- 
dad con  la  prosa  de  Oficios  y  Memoriales,  y  he  tenido  muy  en  cuenta 
el  sabio  consejo  de  Juan  del  Encina  en  su  Arte:  «las  galas  y  colores 
poéticos  no  se  deben  usar  muy  a  menudo,  que  el  guisado  con  mucha 
miel  no  es  bueno  sin  algún  sabor  de  vinagre». 

Y  con  esto,  daría  por  terminada  esta  advertencia,  si  no  tuviese 
que  cumplir  el  más  grato  de  los  deberes:  manifestar  mi  reconoci- 
miento a  mi  maestro  D.  Elias  Tormo,  a  mi  querido  amigo  D.  Casto 

(1)    Exclúyenae  loa  pintores  de  los  Reyes  de  Aragón  y  Portugal. 
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María  del  Rivero  y  Sáinz  de  Baranda,  Jefe  del  Archivo  de  Palacio, 
y  a  los  empleados  del  mismo,  que  no  sólo  me  han  dado  toda  suerte  de 
facilidades,  sino  que  han  tenido  que  sufrir  mis  impertinencias  de  in- 
vestigador incipiente.  Mención  especial  debo  hacer  de  D.  Ricardo  de 
Aguirre  y  Martínez  Valdivielso,  que  en  el  Archivo  Histórico  Nacio- 
nal y  en  el  de  Palacio  contribuyó  de  una  manera,  que  nunca  sabré 
agradecer  bastante,  a  que  este  trabajo  tenga  algo  de  interés  y  no- 
vedad. Y,  en  fin,  a  todos  los  que  con  su  dirección  o  sus  observacio- 
nes me  han  ayudado  en  esta  «mi  primera  salida»,  mi  gratitud. 

Madrid,  17  de  Mayo  de  1014. 


Las  más  antiguas  noticias  que  tenemos  de  pintores  españoles  son 
de  los  mismos  años  de  las  que  la  vieja  leyenda  florentina  refiere  de 
Cimabue,  «que  fue  el  primer  pintor  italiano,  como  Adán  habla  sido  el 
primer  hombre».  Y  ya  cuenta  con  dos  o  tres  nombres  nuestra  pintura, 
cuando  Cimabue,  después  de  haber  descubierto  el  genio  de  Giotto, 
viéndole  dibujar  con  una  piedra  la  silueta  de  una  oveja,  es  vencido 
por  su  propio  discípulo,  como  dijo  el  Dante: 

Credete  Cimabue  nella  pittura 

tener  lo  campo;  cel  ora  ha  Giotto  il  grido 

si  che  la  fama  di  colui  e  oscura  (1). 

A  mediados  del  siglo  XIII,  y  coincidiendo  con  el  reinado  de  Al- 
fonso el  Sabio,  comenzaban  a  sentirse  en  España  «los  síntomas  de  li- 
bertad, de  movimiento  y  de  vida  que  en  todas  las  esferas,  y  lo  mismo 
en  la  pictórica,  trae  consigo  o  afirma  definitivamente»  (2)  ¡a  gran 
centuria  del  Arte  cristiano. 

Aún  no  hacía  diez  años  que  gobernaba  el  Rey  de  las  Cantigas, 
cuando  en  Sevilla,  «dos  dias  andados  del  mes  de  Setiembre  en  Era 
de  mili  e  dozientos  e  noventa  e  nueve  años»  (1261),  el  buen  canónigo 
Gonzalvo  Martínez  declaraba  solemnemente  «vender  a  vos  Johan 
royz  compannero  desta  misma  eglesia»  «de  Santa  Maria  de  Sevilla 

(1)  -Purgatorio»,  CXI,  vs.  94. 

(2)  Cossio:  La  Pintura  Española.  -(Enciclopedia  Gillmau,  IV,  141.) 
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unas  casas  que  yo  he  que  son  delante  de  la  eglesia  de  Santa  María 
que  han  linderos:  de  la  una  parte  las  casas  de  Johan  Pérez  el  pintor  del 
Rey  e  de  las  dos  partes  la  cal  del  Rey»  (1). 

He  ahí  la  primera  noticia  que  tenemos  de  un  «pintor  del  Rey», 
que  es  por  acaso  la  más  antigua  que  conocemos  de  un  pintor  español; 
contemporáneo  de  éste  es  Pero  Lorenzo,  protegido  de  Alfonso  X  (2), 
y  en  1262,  Antón  Sánchez,  de  Segovia,  firma  las  decoraciones  mura- 
les de  la  Catedral  vieja  de  Salamanca,  «primer  pintor,  con  obra  co- 
nocida, que  nos  es  dado  proclamar  en  España»  (3). 

Ni  un  dato  más  que  el  aportado  por  el  contrato  de  los  canónigos 
sevillanos  sabemos  de  Juan  Pérez.  Gestoso  no  pudo  hallar  acerca  de 
él  documento  alguno  (4);  el  uso  del  artículo  determinativo  parece  in- 
dicar era  el  único  que  de  tal  título  gozaba  Carderera  y  Tubino,  a 
quieues  sigue  el  Conde  de  la  Vinaza,  le  atribuyen  el  retrato  de  San 
Fernando,  que  existe  en  el  monasterio  de  San  Clemente,  de  Sevi- 
lla (5);  Justi  ni  lo  cita  en  su  estudio  cLos  retratos  del  Rey  Fernan- 
do» (6);  menciona,  en  cambio,  el  que  se  dice  sirvió  de  modelo  a  Muri- 
11o,  que  se  suponía  regalado  por  el  mismo  Rey  santo,  en  1224,  a  la 
Cofradía  de  San  Mateo  (7). 


II 

Sancho  IV,  el  culto  y  rebelde  hijo  de  Alfonso  X,  de  quien  heredó 
el  amor  a  las  Letras  y  a  las  Artes,  que  tan  fuerte  contraste  forma 
con  la  violencia  de  su  carácter,  contraste  que  da  a  su  figura  singu- 
lar relieve  en  el  vigoroso  cuadro  del  siglo  XIII  español,  tuvo  dos 
pintores  de  Cámara,  Alfonso  Estevan  y  Rodrigo  Estovan. 

(1)  Ballesteros:  Sevilla  en  el  siglo  XIU—  Madrid,  1913,  p.  CXX.  Creo  es  el 
primero  que  publicó  Integro  el  documento. 

(2)  Ballesteros:  Obra  citada,  p.  150. 

(3)  Gómez  Moreno:  «El  retablo  de  la  Catedral  vieja  de  Salamanca». — Boletín 
de  la  Sociedad  Castellana  de  Excursiones,  1905,  n.°  131. 

(4)  Gestoso:  Diccionario  de  artistas  que  vivieron  en  Sevilla,  II,  p.  80. 

(5)  Tubino:  Pablo  de  Céspedes.  (Madrid,  1568),  p.  101. 

(6)  Apéndice  a  «Los  maestros  de  Colonia  en  la  Catedral  de  Burgos». 

(7)  Ya  que  de  retratos  de  San  Fernando  se  habla,  no  estará  demás  advertir  que 
en  el  fol.  94  v.°  del  libro  II  de  la  Cámara  (Arch.  Hist.  Nac.)  hay  una  cédula  de 
Felipe  II  ordenando  se  devuelva  a  Francisco  Gutiérrez  de  Caellar  una  tabla  anti- 
gua, retrato  del  Rey  Don  Fernando  que  ganó  a  Sevilla,  que  le  habla  pedido  el  Prín- 
cipe Don  Carlos  y  no  le  habla  dado  nada  por  ella.  Madrid,  9  Octubre  1571. 
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Ya  Ceán  dio  noticia  de  un  documento,  en  el  que  se  nombra  al 
primero.  Años  después,  D.  José  Amador  de  los  Ríos,  en  su  monogra- 
fía La  pintura  mural  en  España  hasta  el  siglo  XIII,  habla  de  los  her- 
manos Alfonso  y  Rodrigo  Estevan  como  autores  de  las  pinturas  ejecu- 
tadas de  orden  de  Sancho  IV,  de  1290  a  1293,  en  la  capilla  de  Santa 
Bárbara,  de  la  Catedral  de  Burgos  (1),  y  en  la  Antigua  de  Vallado- 
lid;  añade,  es  de  presumir  no  fuesen  los  únicos  pintores  del  Rey  en 
aquellos  tiempos  (2). 

Por  ñn,  gracias  al  Sr.  González  Simancas  (3),  se  han  publicado 
íntegros  los  documentos  referentes  a  estos  dos  viejos  pintores  caste- 
llanos; en  el  Libro  de  cuentas  y  gasto  de  la  Casa  Real  en  el  reinado 
de  Don  Sancho  IV,  sacado  de  un  tomo  original,  en  folio,  que  se  guar- 
da en  la  librería  de  la  Santa  Iglesia  de  Toledo,  años  de  1293-1294, 
por  el  P.  Andrés  Marcos  Burriel,  se  encuentran  las  siguientes  par- 
tidas: 

«A  Rodrigo  Estevan  Pintor  del  Rey  por  Alvalá  del  Obispo  para 
cosas  que  mando  faser  el  Rey — en  Valladolid — C  mrs — 00100  mrs» — . 
«En  Valladolid  postrimer  día  de  Febrero  Era  de  M  CCC  XXX  II  años 
(1294). 

»A  Rodrigo  Estevan  Pintor  del  Rey  por  Alvalá  del  Obispo  para 
cosas  quel  mandaba  facer  el  Rey  en  Valladolid — C  mrs— 00100  mrs — . 
En  Burgo  a  XV  días  de  Setiembre  Era  de  M  e  CCC  XXX I  años  (1293). 

«A  Alfon  Estevan  Pintor  del  Rey  por  carta  de  la  Reyna  para  pin- 
tar la  Capiella  de  Santa  Bárbara  de  Burgos  et  dióxelos  Pero  Pérez — 
D  mrs— 00500  mrs — .  Valladolid  postrimer  día  de  Febrero  Era  de 
M  CCC  XXX  II  años.» 

III 

Desde  los  días  de  Sancho  IV  hasta  loa  del  bastardo  Trastamara, 
no  se  tiene  noticia  de  ningún  pintor  áulico  de  los  Reyes  de  Castilla; 
del  reinado  de  Enrique  II  se  conserva  una  obra  de  un  pintor  de  Cá- 
mara, de  quien  desconocemos  hasta  el  nombre:  la  obra  que  nos  de- 
muestra su  existencia  es  la  famosa  tabla  de  Tobed. 

(1)  SegÚQ  Martínez  Sauz  estaba  situado  en  la  capilla  central  de  las  absidales 
que  hoy  sirve  de  entrada  a  la  del  Condestable. 

(2)  Marti  Monsó:  Estudios  históricos  artísticos,  p.  346. 

(3)  «Artistas  castellanos  del  siglo  XIII»,  Boletín  de  la  Sociedad  Española 
de  Excursiones,  1905,  p.  8. 

Boletín  dk  la  Sociedad  Española  de  Excursiones  5 
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«Un  Rey  y  una  Reina  arrodillados  a  los  pies  de  una  Virgen  que 
amamanta  a  un  niño».  «El  Rey,  cuyo  nombre  ha  sido  torpemente 
borrado,  no  es  otro  que  Enrique  de  Trastamara»,  «haciendo  juego 
con  las  armas  de  Castilla  y  León  se  ve  el  escudo  de  la  Reina  Juana, 
hija  de  un  noble  señor  castellano,  D.  Fernando  Manuel,  señor  de  Vi- 
llena»  (1).  Según  indicación  de  Berteaux,  la  tabla  debió  pintarse 
entre  1367  y  1379, y  apunta  la  idea  de  haber  sido  encargo  o  del 
mismo  Rey,  que  acaso  se  detuvo  en  Tobed,  al  internarse  en  Aragón, 
después  de  la  derrota  de  Nájera,  o  de  algún  señor  de  la  Casa  de  Luna, 
ñel  al  bastardo.  Tobed  estaba  en  los  dominios  de  la  poderosa  familia. 
«Si  se  hubiese  encontrado  no  hace  muchos  años  esta  tabla,  se  la  hu- 
biese adjudicado,  sin  vacilación,  a  Gerardo  Starnina,  pero  hoy  es 
posible  poner  enfrente  de  este  cuadro  toda  una  serie  de  obras  italia- 
nizantes que  fueron  pintadas  en  España  y  por  españoles»;  «las  tablas 
actualmente  conocidas  que  más  se  parecen  al  cuadro  de  Tobed,  son 
obras  catalanas»,  y  en  otro  lugar,  el  mismo  ilustre  hispanista  señala 
las  relaciones  que  presenta  con  las  obras  que  preceden  al  gran  po- 
líptico  de  Pedro  Serra. 

Sea  lo  que  fuere,  sin  exceso  de  imaginación,  puede  verse  en  la 
tabla  de  Tobed  la  obra  de  un  pintor  de  Cámara  de  Enrique  el  de  las 
Mercedes,  que  tres  siglos  antes  de  Velázquez,  y  más  de  cuatro  antes 
de  Goya,  retrata  la  familia  de  un  Rey  castellano,  género  de  cuadros 
el  más  propio  de  los  pintores  de  la  serie  que  estudiamos;  a  interesan- 
tes consideraciones  pudiera  dar  origen  la  comparación  de  la  tabla  de 
Tobed,  «Las  Meninas»  y  la  «Familia  de  Carlos  IV»,  cuadros  tan  dis- 
tintos y  tan  españoles,  devoto  el  uno;  familiar,  austero,  el  segundo; 
españolísimo,  pese  a  su  teatralidad  un  tanto  francesa,  el  último. 

IV 

Por  incidencia  queda  nombrado  Starnina;  objeto  es  su  personali- 
dad de  las  más  varias  opiniones,  sobre  todo  en  lo  que  concierne  a  su 
estancia  en  España. 

Según  Vasari,  en  1378  vino  a  España,  traído  por  unos  mercade- 
res, y  entró  al  servicio  del  Rey  de  aquéllos;  ¿qué  Rey  era  éste?  Ceán, 

(1)  Berteaux:  tLos  itallaaistas  del  trescientos>,  La  España  Moderna,  Sep- 
tiembre 1909. 
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se  ignora  el  porqué,  dice:  <el  Rey  Juan  el  I  le  dio  buena  acogida  en 
su  Corte  y  un  sueldo  decente»;  la  critica  actual,  casi  en  su  totalidad, 
juzga  «hipótesis  gratuita  y  menos  que  verosímil»  (1)  la  afirmación  de 
Ceán.  A  pesar  de  todo,  Berteaux  (2)  aún  dice  que  «la  aserción,  que 
no  se  apoya  en  ningún  documento,  parece  exacta»,  la  cree  confir- 
mada por  un  monumento:  los  frescos  de  la  capilla  de  San  Blas,  en  la 
Catedral  de  Toledo,  fundación  del  Arzobispo  Tenorio;  y  sostiene  que 
el  pintor  giotte3co  del  Arzobispo  Tenorio  es  Starnina.  Sin  embargo, 
las  últimas  opiniones  se  inclinan  a  que  Starnina  pintó  para  el  Rey 
de  Aragón  y  que  residió  en  Valencia,  a  juzgar  por  la  nota  documen- 
tal siguiente  publicada  por  Sanchís  Sivera  en  La  Catedral  de  Valen- 
cia y  estudiada  por  D.  Elias  Tormo  (3). 

'Jaime  (Gerardo)  Florentino,  en  8  de  Julio  de  1398,  firma  una 
apoca  de  100  florines  de  oro  a  cuenta  de  los  550  por  los  que  se  obligó 
a  pintar  un  retablo  para  la  iglesia  de  San  Agustín.,.» 

Resumen,  que  nada  sabemos  a  ciencia  cierta  de  su  estancia  en 
España,  si  se  exceptúa  la  noticia  que  da  el  documento  de  Valencia. 
Venturi  (4),  ni  habla  de  la  salida  de  Italia  de  Gerardo  di  Jacopo 
Starnini. 


De  nuevo  se  interrumpe  la  serie  de  los  pintores  de  la  Corte,  ni 
aun  sabemos  si  hubo  alguno  en  tiempos  de  Juan  II,  tan  mal  Rey 
como  buen  Mecenas,  y  es  ya  en  pleno  Renacimiento,  en  el  reinado  de 
los  Reye9  Católicos,  cuando  podemos  anudar  el  hilo  de  esta  historia. 

La  primera  fecha  que  encontramos  es  la  de  21  de  Diciembre  del 
año  1480,  en  que  la  Reina  Isabel:  «Por  fazer  bien  e  merced  a  vos 
Francisco  Chacón,  vecino  de  la  muy  noble  cibdad  de  Toledo...»  «Ten- 
go por  bien...»  «seades  mi  pintor  mayor  e  usedes  del  dicho  oficio  en 
todo  lo  a  él  concerniente.  E  otrosí  que  como  mi  pintor  mayor  poda- 
des  defender  que  ningund  judio  nin  moro  nosea  osado  de  pintar  la 
figura  de  nuestro  Salvador  Jesu  Christo  ni  de  la  gloriosa  Santa  Ma- 

(1)  Tormo  y  Monzó:  Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursio- 
nes, 1910,  p.  827. 

(2)  Histoire  de  l'Art,  par  Andró  Michel,  III,  partie  seconde,  1908,  p.  753-754. 

(3)  Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursiones,  1910,  p.  827. 

(4)  Vid  «La  Plltura  del  trecento»,  t.  V  de  la  Storia  dtll'Arte  Italienne,  p.  835. 
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ria  nin  de  otro  santo  ninguno  pena  quel  que  lo  contrario  flciere  caya 
e  yncurra  en  pena  para  cada  negada  V  O  (5.000)  mrs  para  la  mi  cá- 
mara». En  Medina  del  Campo  (1). 

Fácilmente  se  comprende  la  extraordinaria  importancia  de  este 
documento:  es  el  primer  .nombramiento  de  pintor  de  Cámara  que  se 
conoce;  resalta  en  él,  por  claro  modo,  el  carácter  de  celosa  defensora 
de  la  fe  que  en  todos  sus  actos  reveló  la  gran  Reina.  Como  veremos, 
no  es  el  único  caso  de  un  pintor  de  la  Corte  con  atribuciones  de  ins- 
pector. Otra  nota  de  interés  encierra  el  documento;  en  él  nómbrase  a 
Chacón  «pintor  mayor»,  que  debía  ser  algo  así  como  lo  que  siglos  des- 
pués hubo  de  llamarse  «primer  pintor  de  Cámara». 

Hasta  hace  poco  no  se  conocía  obra  alguna  de  Chacón,  ni  siquie- 
ra por  atribución  más  o  menos  fundada;  últimamente  creo  se  ha  leído 
su  firma  en  una  tabla  de  una  colección  madrileña. 

VI 

En  un  período  que  se  extiende  de  1481  a  1515,  figura  entre  los 
pintores  que  trabajaron  para  los  Reyes  Católicos  y  su  familia,  un  fla- 
menco llamado  el  Maestro  Michiel,  una  de  las  más  importantes  incóg- 
nitas de  la  pintura  española  antigua. 

La  primera  noticia  moderna  de  este  pintor  la  dio  el  Conde  de  La- 
borde  al  publicar,  en  1850,  el  inventario  de  los  cuadros,  joyas,  etc.,  de 
Margarita  de  Austria,  viuda  del  Príncipe  D.  Juan,  hijo  de  los  Reyes 
Católicos;  atribúyensele  en  este  inventario,  hecho  en  1516  (en  vida 
del  artista),  cinco  obras. 

Madrazo,  en  su  «Viaje  artístico...»,  agrega  a  la  noticia  de  Laborde 
las  halladas  en  Simancas  por  el  jefe  del  Archivo,  que  se  reducen  a 
que  Michiel  era  flamenco,  según  una  cédula  del  Rey  Católico,  por  la 
que  se  le  manda  pagar  cierta  suma  de  maravedises  por  el  tiempo 
que  fue  pintor  de  la  Reina,  desde  1492  «hasta  que  su  Alteza  finó». 

En  1902  el  Sr.  Sampere  y  Miquel  encuentra  en  Simancas  impor- 
tantes documentos,  que  nos  dan  el  apellido  del  Maestro  Michel,  y  buen 
número  de  datos  de  sus  relaciones  con  los  Reyes  Católicos. 

Una  de  las  partidas  del  inventario  de  Doña  Margarita  da  la  fecha 
más  antigua  de  su  estancia  en  España;  la  partida  dice  así: 

(1)    Zarco  del  Valle:  Doc.  ined.,  t.  LV,  p.  315. 
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«Ung  petit  tableaux  du  chief  de  la  reine  donne  Isabel  en  son 
eage  de  XXX  ans  fait  por  Maistre  Michiel». 

La  Reina  Católica  tenía  treinta  años  en  1481;  ignórase  lo  que  ha- 
ría en  España,  si  en  ella  estuvo  desde  este  año  al  de  1492,  en  que,  se- 
gún la  cédula  del  Rey  Católico,  entró  de  pintor  regio;  en  las  nóminas 
y  asientos  de  pintores,  no  figura  ni  aun  después  de  1492;  ¿olvidóse  la 
Reina  mandar  lo  considerasen  como  tal,  o  no  se  registró  el  nombra 
miento?;  sea  lo  que  fuere,  el  caso  es  que,  en  los  trece  años  que  fue  pin- 
tor de  la  Reina,  no  cobró  un  maravedí  y  tuvo  que  llegar  el  15  de  Sep- 
tiembre de  1515  para  que  Fernando  el  Católico  ordenase  el  pago  de 
116.666  mrs.  de  los  años  que  sirvió  a  la  Reina  Isabel  el  pintor  «Mi- 
chiel flamenco».  El  8  de  Noviembre  del  mismo  año,  da  poder  en  Valla- 
dolid  «Michel  Sitium,  pintor,  criado  de  madama  la  Princesa  doña 
Margarita»,  a  Alonso  de  Arguello,  para  cobrar  los  atrasos,  y  en  este 
documento  queda  averiguado  su  apellido;  otros  dos  documentos  halló 
el  Sr.  Sampere:  poder  de  Alonso  de  Arguello  a  su  hermano  Rodrigo, 
para  que  cobre  los  maravedises  que  se  adeudan  al  pintor,  y  orden  de 
D.  Carlos,  dada  en  Bruselas  en  13  de  Julio  de  1516,  para  que  se  le  pa- 
gue, aunque  no  haya  vencido  el  plazo  señalado  en  la  cédula  de  1515. 

Esto  es  lo  que  por  documentos  sabemos  hoy  de  Miguel  Sitium  o 
Sithium  (son  cuatro  o  cinco  las  lecturas  diversas  que  se  hacen  de  su 
apellido).  Su  sueldo  anual  era  de  unos  9.000  maravedises,  pero  los 
cobró  tarde  y  mal;  muchos  de  los  que  siglos  después  tuvieron  su 
título,  por  muy  contentos  se  hubieran  dado  de  haber  tenido  tan  fe- 
liz suerte  como  tuvo  Maestro  Michiel,  que  las  cuestiones  crematísti- 
cas de  los  pintores  de  Cámara  de  los  Reyes  de  España  son  com- 
plicadas y  tristes,  como  habrá  de  verse. 

Noticias  de  obras  de  Sitium  no  se  tenían  otras'que  las  atribucio- 
nes del  Inventario  de  doña  Margarita:  retrato  de  la  Reina  Católica, 
retrato  del  contralor  de  madama,  «une  petite  notre  dame  disant  ses 
heures...  que  madame  apelle  sa  mignone,  un  díptico  con  «Nostre 
dame»,  en  una  tabla  y  en  la  otra  un  San  Juan  y  Santa  Margari- 
ta, de  rostros  parecidos  a  madama  y  a  su  esposo,  y  «ung  double 
tableau  de  bois  de  cypres  en  l'ung  ut  portraict  l'Assumption  Nostre 
Seigneur,  et  en  l'aultre  l'Ascension  de  notre  dame  fait  de  la  main 
de  Michiel». 

Estas  dos  tablas  de  ciprés  son  indudablemente  de  las  proceden- 
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tes  de  la  almoneda  de  la  Reina  Católica,  y  pertenecían  a  la  serie 
de  «las  cuarenta  y  seis»  que  modernamente  se  atribuyen  a  Juan  de 
Flandes,  sin  prueba  documental  alguna,  y  en  verdad,  es  extraño  que 
las  dos  únicas  tablas  de  las  que  se  señala  autor  se  asignen  a  Sitium 
y  no  a  Juan  de  Flandes;  es  de  notar  que  el  inventario  de  Doña 
Margarita  se  hizo  en  vida  de  Michiel. 

Tal  es  lo  que  se  sabe  de  Sitium.  A  lo  notado  puedo  añadir  una 
noticia  de  cierto  interés,  que,  aunque  publicada  hace  más  de  un  siglo, 
no  ha  sido  recogida  para  esclarecer  el  problema  de  Maestro  Michiel: 
hállase  en  el  más  famoso  que  leído  libro  de  Don  Felipe  de  Guevara, 
«Comentarios  de  la  Pintura»  (1);  habla  el  clásico  gentilhombre,  del 
Emperador,  del  griego  Eufanor  y  del  raro  modo  que  tenía  de  «colo- 
rir» los  retratos  que  parecían  «apascentados  en  carne»,  y  de  la  per- 
manencia singular  del  color  de  las  pinturas  antiguas;  «en  esto  fueron 
excelentes  los  años  pasados  Joanes  [y]  Rugier  (2)  y  los  artífices  cer- 
canos á  aquel  tiempo  en  Flandes,  como  en  sus  pinturas  antiguas  muy 
claramente  se  muestra,  y  yo  puedo  mostrar  en  dos  retratos  de  Don 
Diego  de  Guevara,  mi  padre,  la  una  de  mano  de  Rugier,  y  la  otra  de 
Michel,  discípulo  de  dicho  Rugier  La  de  Rugier  debe  haber  cerca  de 
sus  noventa  años  que  está  hecha,  y  la  de  Michel  más  de  sesenta,  las 
cuales  si  las  juzgáredes  por  lo  pintado  jurareis  no  haber  un  día  que 
se  acabaron  y  los  de  mejor  entendimiento  dirían  estar  apascentadas 
de  carne  como  el  Teseo  de  Eufanor». 

El  texto  transcrito,  no  sólo  nos  da  la  noticia  de  ser  Sitium  discí- 
pulo de  Van-der-Weiden,  sino  que  nos  permite  fijar,  hasta  cierto  pun- 
to, la  fecha  de  su  nacimiento.  Van-der-Weiden  murió  en  1464,  y  supo 
niendo  que  Michiel  tuviese  unos  veinte  años  cuando  era  su  discípulo, 
habría  nacido  por  1444,  en  Julio  de  1516  aún  vivía;  tenemos  como  mí- 
nimum de  vida  setenta  y  dos  años,  edad  larga,  pero  no  imposible. 

Es  el  Maestro  Michiel  Sitium  el  primer  pintor  de  Cámara  verdadero: 
retrata  a  una  Reina  antes  de  entrar  en  su  servicio;  retrata  a  personas 
de  la  Familia  Real,  una  vez  en  funciones  de  pintor  áulico,  y...  no 
cobra  hasta  pasados  muchos  años. 

(1)  Manuscrito  publicado  por  Ponz  en  1 788,  pág.  181.  Lo  cita  Justi  de  pa- 
sada. 

(2)  El  texto  dice  «Joanes  Rugier»;  y  Ponz  dice  es  un  pintor  de  Brujas,  asi  lla- 
mado; pero  indudablemente  falta  la  conjunción:  Guevara  se  refiere  claramente  a 
Van  Eyck  y  a  Van-der-Weiden. 
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VII 

Las  predilecciones  artísticas  de  la  Reina  Católica  iban  hacia  los 
viejos  pintores  flamencos  devotos  e  ingenuos;  nos  lo  revelan  los  in- 
ventarios, los  nombres  de  sus  artistas  de  Cámara  y  más  palpable- 
mente los  restos  de  sus  colecciones:  la  de  la  Capilla  Real  de  Gra- 
nada y  las  tablas  de  Palacio.  Memling  y  los  de  su  estilo  eran  los  pre- 
feridos por  la  Reina  Isabel. 

Juan  de  Flandes  es,  según  Berteaux  (1),  el  único  de  los  pintores  de 
la  Reina  Católica,  del  que  conocemos  obras  auténticas.  Pintó  para  la 
Reina  un  políptico  con  cuarenta  y  seis  asuntos,  de  los  que  se  conser- 
van veinte  en  Palacio;  de  la  importancia  de  estas  pinturas  se  formará 
idea  al  saber  que  Alberto  Durero,  cuando  las  vio  en  1521  en  el  palacio 
de  la  Regente  Doña  Margarita  de  Austria,  en  Bruselas,  escribió  en  su 
diario:  «Nunca  he  visto  iguales  por  la  pureza  y  excelencia  del.  tra- 
bajo». Justi  en  «El  Tesoro  de  la  Reina  Isabel»  (2),  estudia  la  cuestión 
del  políptico  con  todo  el  detenimiento  deseable;  dice,  ignoro  porqué, 
es  inaceptable  la  obra  de  Michel,  y  comparándola  con  el  retablo  de 
Palencia,  que,  segúa  documento,  es  de  Juan  Flandes,  concluye  atri- 
buyéndoles las  tablas  conservadas.  He  oído  decir,  que  en  las  tablas 
de  Palacio  se  descubren  dos  manos  distintas. 

De  Juan  de  Flandes,  sea  o  no  el  autor  del  políptico,  poco  sabemos 
de  sus  relaciones  con  la  Casa  Real;  se  reduce  a  noticias  procedentes 
de  Simancas,  publicadas  por  Zarco  del  Valle. 

«Asentó  con  la  Reina  Nuestra  Señora  en  veinte  y  siete  días  del  mes 
de  Octubre,  de  noventa  e  seis  años  por  un  su  alvalá  firmado  de  su 
nombre;  tiene  de  ración  por  pintor  veinte  mil  mrs.» 

Parece  rectificar  la  fecha  que  da  este  asiento  otro  análogo,  pero 
que  data  de  8  de  Marzo  de  1498,  y  le  señala  por  sueldo  30.000  mrs. 
a  menos,  que  tampoco  es  imposible,  fuese  el  nuevo  asiento  debido  al 
aumento  de  sueldo.  , 

Conaérvanse  en  Simancas  libramientos  de  pagos  a  Juan  de  Flan- 
des,  hasta  1504.  Los  documentos  de  Palencia  que  a  él  se  refieren,  son 
de  1509;  parece  deducirse  que,  al  morir  la  Reina  Católica,  abandonó 
la  corte,  como  seguramente  hubo  de  hacer  lo  mismo  Sitium. 

(1)  Histoire  de  l' Arte,  de  Andrés  Michel,  t.  IV,  parte  2.*,  p.  895. 

(2)  «MiscelliQ33n»,  trad.  esp.  La  España  Moderna,  Euro  1911,  p.  91. 
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De  las  tablas  del  políptico  de  la  Reina  Isabel  adquirió  Margarita 
treinta  y  dos,  veinte  de  las  cuales  mandó  poner  la  Regente  en  un 
oratorio,  que  pasó  a  la  colección  de  María,  viuda  del  Rey  de  Hungría, 
y,  finalmente,  a  Felipe  II;  en  el  inventario  hecho  en  1600,  cuyo  ta- 
sador fue  Juan  Pantoja  de  la  Cruz,  se  describe  el  oratorio  en  los  si- 
guientes términos: 

«Un  retablo  en  tabla,  de  dos  puertas,  que  cada  puerta  tiene  nueve 
quadros  de  pintura  de  pincel  al  ollio;  en  el  un  quadro  está  el  batismo 
de  Christo,  y  en  el  otro  la  transfiguración  y  en  el  otro  Christo  y  sus 
discípulos  y  la  cananea,  y  en  el  otro  el  milagro  de  los  panes  y  peces, 
en  otro  la  conversión  de  la  Magdalena,  en  el  otro  la  resurrección  de 
San  Lázaro;  en  el  otro  cuando  apareció  Xpo  a  Sanct  Pedro  en  la 
nave;  y  otra  la  entrada  de  Christo  en  Hylm;  en  el  otro  la  cena  de 
Christo  con  los  Apóstoles.— En  la  otra  tabla  el  prendimiento;  y  en  el 
otro  quando  llevan  a  Christo  a  casa  de  Anas;  en  el  otro  quando  las 
Marías  fueron  al  sepulcro  y  hallaron  resucitado  a  Christo;  en  el  otro 
la  basada  de  Christo  al  Limbo,  en  el  otro  quando  aparesció  Christo  a 
la  Magdalena  en  figura  de  ortelano;  en  el  otro  quando  aparesció  a  San 
Pedro;  en  el  otro  cuando  aparesció  a  los  discípulos  yendo  al  Castillo 
de  Emaus;  en  el  otro  la  bajada  del  Espíritu  Sancto  sobre  Nuestra  Se- 
ñora y  los  Apóstoles.  Eueima  de  estas  tablas  hay  dos  pequeñas  en 
dos  quadros  de  pintura;  en  el  uno  las  bodas  del  architiclino  (sic),  y 
en  la  otra  la  tentación  de  Christo  en  el  disierto.— Todos  los  dhos  qua- 
dros están  guarnecidos  de  plata  todo  dorado  y  por  las  molduras  sem- 
bradas hojas  sobrepuestas  y  toda  la  clavazón  dorada  y  en  el  pedestal 
una  guarnición  de  plata  abierta  de  unos  seraphines  y  hojas  con  tres 
escudos  de  las  armas  de  Borgoña  y  Madama  Margarita  y  en  los  otros 
tres,  tres  flores  de  plata. — Tiene  de  alto  siete  ochanas  y  de  largo  vara 
y  quarta — y  los  dos  quadros  que  están  encima  tienen  de  alto  una 
tercia  menos  un  dedo  y  de  largo  media  vara  menos  una  pulgada:  — 
Esto  sirve  de  oratorio  de  camino.  Tasada  la  pintura  en  20.000  reales 
y  la  plata  en  500  reales.» 

Justi  extracta  la  partida,  pero  no  la  publica,  y  he  creído  de  cier- 
ta curiosidad  su  conocimiento  íntegro. 
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VIII 

Por  estar  relacionados  los  problemas  de  Maestro  Michel  y  Juan 
de  Flandes  les  pongo  al  lado,  aunque  entre  las  fechas  de  su  entrada 
en  la  Corte  empezó  a  servir  en  ella  Melchor  Alemán,  que  «asentó  con 
la  Reyna  nuestra  señora  por  pintor  en  treinta  días  del  mes  de  marzo 
de  noventa  e  dos»,  cobraba  sueldo  mayor  que  Juan  de  Flandes  y  que 
Sitium,  pues  alcanzó  50.000  maravedises.  Consérvanse  libramientos 
de  sus  pagos  hasta  1501.  Descouócense  en  absoluto  obras  de  su  mano 
y  no  sé  que  se  le  atribuya  alguna. 

Sitium  Melchor  Alemán  y  Juan  de  Flandes  son  los  pintores  de 
Cámara  extranjeros  de  la  Reina  Católica;  los  artistas  del  Norte  abun- 
daban en  España  por  esta  época  de  modo  prodigioso;  flamencos  como 
Sitium  y  Juan  eran  Antonio  Claessens  y  Juan  Flamenco  (1):  pinta- 
ron en  la  Cartuja  de  Miradores,  que  tantas  relaciones  tenía  con  la 
Corte. 

Es  de  observar  que  estos  pintores  reciben  el  nombramiento  real 
después  de  la  conquista  de  Granada;  parece  como  que  hasta  conse- 
guida la  unidad  nacional  no  tuvieron  los  Reyes  Católicos  tiempo  para 
ocuparse  de  negocios  pictóricos. 

IX 

Antes  de  1492  era  pintor  de  los  Reyes  Católicos  el  aragonés  Pe- 
dro de  Aponte;  por  lo  menos  fueron  contemporáneos  sus  servicios  del 
gran  hecho  político-militar  de  la  conquista  de  Granada. 

La  más  antigua  mención  de  Aponte,  que  lo  es  al  mismo  tiempo  de 
su  relación  con  Fernando  el  Católico,  léese  en  la  Defensa  de  la  patria 
de  San  Lorenzo  (Zaragoza,  1638)  (2)  por  D.  Juan  Francisco  Andrés 
de  U8tarroz.  «El  Rey  Don  Fernando  el  Católico  fue  devotísimo  de  San 
Lorenzo,  como  lo  testifican  el  retablo  que  hoy  tiene  esta  iglesia  (Hues- 
ca), cuyo  prolijo  y  suave  colorido  muestra  ser  de  Pedro  de  Aponte, 
pintor  de  Su  Alteza». 

(1)  Se  ha  discutido  sobre  si  Juan  Flamenco  no  es  otro  que  Juan  de  Flandes;  la 
cuestión  no  está  clara,  y  últimamente  parece  confirmarse  son  personalidades  dis- 
tintas. 

(2)  Folio  126. 
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Poco  después,  el  pintor  Jusepe  Martínez,  en  sus  «Discursos  practi- 
cables del  nobilísimo  Arte  de  la  Pintura»  decía:  «Don  Fernando  el 
Católico  se  valió  de  un  excelente  pintor  de  aquellos  tiempos,  que  se 
llamó  Pedro  de  Aponte,  natural  de  la  ciudad  de  Zaragoza.  Viendo 
venir  de  Flandes  y  Alemania  excelentes  pinturas,  siendo  muy  esti- 
madas en  España,  se  animó  de  manera  en  este  ejercicio  que  dentro 
de  poco  tiempo  los  igualó,  y  en  particular  en  retratos  fue  singularísi- 
mo. No  hubo  persona  principal  en  España  que  no  se  quisiere  retratar 
por  su  mano.  Dicen  que  fue  el  inventor  de  los  muros  fingidos  de  San- 
ta Fe  en  el  reino  de  Granada,  y  no  hay  que  maravillar  de  esto  que 
fue  gran  perspectivo  y  hombre  de  gran  invención  y  máquina  y  siem- 
pre fue  siguiendo  la  Corte  de  SS.  MM.  Isabela  y  Fernando.  He  visto 
muchas  obras  de  su  mano  en  el  reino  de  Aragón,  Cataluña  y  Valen- 
cia. Fue  este  ilustre  varón  el  primero  que  pintó  al  óleo;  fue  muy  es- 
timado de  Sus  Majestades,  haciéndole  merced  de  pintor  suyo,  con  pri- 
vilegio particular  que  hasta  entonces  no  se  había  usado  en  España. 
Esto  fue  en  Era  de  mil  y  quinientos  años»  (1). 

Ignoro  cuál  fuese  el  privilegio  tan  singular  que  los  Reyes  hubie- 
ron de  conceder  a  Aponte;  quizá  no  sea  disparatado  pensar  en  algo 
parecido  a  lo  que  se  concedió  a  Velázquez,  que  fuese  el  único  pintor 
que  retratase  a  los  Reyes;  en  ciertos  años  acaso  parece  apoyar  esta 
idea  lo  que  dice  el  buen  Jusepe  de  sus  condiciones  de  excelente  re- 
tratista. Es  singular  la  reunión  en  Aponte  de  dos  cualidades  que  sue- 
len andar  muy  separadas:  gran  pintor  de  retratos  y  gran  decorador, 
y  por  cierto  que,  a  juzgar  por  las  señas,  lo  de  los  muros  de  Granada 
debe  ser  «donosa  mentira»  y  «trufa  paladina»  del  siglo  XVII,  gran 
maestro  en  invenciones  históricas;  ni  en  Hernán  Pérez  del  Pulgar, 
ni  en  el  puntual  cura  de  los  Palacios  hay  la  menor  alusión  a  los  muros 
pintados,  muy  al  contrario,  en  la  crónica  de  Andrés  Bernáldez,  se  lee 
lo  que  sigue:  «e  el  Rey  volvió  a  la  vega  de  Granada...  e  asentó  su 
Real  en  el  Agosto  donde  edificó  la  villa  de  Santa  Fe,  muy  fuerte  e  de 
muy  fuertes  edificios  y  de  muy  gentil  hechura,  en  cuadro  «e  hizo  el 
Rey  cercar  el  real  muy  bien  de  paredes  e  cavar  como  lo  tenia  por  cos- 
tumbre en  Jos  otros  cercos>  (2). 

(1)  Edición  Carderera,  Madrid,  18G6,  p.  104. 

(2)  Biblioteca  de  Autores  Españoles,  t.  LXX.  —  «Hernán  Pérez  del  Pulgar», 
véase  p.  510.— «Andrés  Bernáldez,  cura  de  los  Palacios>,  p.  641.  La  de  Alonso  de 
Palencia  (Col.  de  EE.  CC,  t.  CXXXIII)  no  llega  hasta  la  conquista  de  Granada, 
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Era  Aponte  pintor  sin  obras  conocidas,  como  la  mayoría  de  los  de 
este  tiempo.  D.  Elias  Tormo,  años  ha  hubo  de  atribuirle  dos  tablas  de 
la  colección  Iturbe;  sus  atribuciones  se  han  visto  confirmadas;  últi- 
mamente, por  trabajos  del  mismo  Sr.  Tormo  y  de  D.  Ricardo  del 
Arco  se  han  logrado  identificar  como  de  Aponte  varias  tablas  de  sin- 
gular importancia. 


«Casi  en  estos  mismos  tiempos,  a  emulación  de  este  ilustre  pintor 
(Aponte),  se  animaron  muchos  ingenios,  que  se  adelantaron  con  mu- 
cho honor,  y  en  particular  salió  uno  que  en  retratos  fue  singularísimo, 
llamado  Rincón;  unos  dicen  que  fue  portugués,  otros  castellano;  sea 
de  donde  fuere,  fue  gran  pintor;  sus  cabezas  son  hoy  muy  estimadas» . 

Tal  dice  el  sesudo  aragonés  Jusepe  Martínez  del  célebre  y  fantás- 
tico Rincón,  pintor  de  los  de  más  raro  y  feliz  hado  hasta  hace  poco, 
en  que,  vueltas  las  tornas,  su  misma  existencia  es  negada;  en  largos  si- 
glos no  le  fue  esquiva  la  fortuna,  que,  aparte  honores  y  preeminencias, 
entre  ellos  nada  menos  que  el  hábito  de  santiaguista,  con  que  diz  hu- 
bieron de  premiarle  los  Reyes  Católicos,  fue  privilegio,  sólo  a  él  con- 
cedido entre  los  de  su  siglo  en  España,  que  su  vida  y  obras  fuesen 
conocidas;  su  nombre  abre  el  «Parnaso»  de  Palomino,  para  colmo  de 
dichas,  a  pocas  leguas  de  Madrid,  en  Robledo  de  la  Chávela,  conser- 
vábase todo  un  retablo  de  diez  y  siete  compartimentos,  obra  innega- 
ble e  innegada  de  su  mano.  Ni  el  artista  más  ambicioso  de  fortuna  en 
vida  y  gloria  en  muerte  podría  pedir  más:  tal  fue  la  suerte  de  Rin- 
cón hasta  1904. 

Pero  la  crítica  moderna  no  tiene  entrañas,  y  por  averiguar  la 
verdad,  no  recela  en  sacrificar  la  gloria  y  nombre  de  pintor,  más  o 
menos,  así  sea  de  la  cuenta  de  Antonio  del  Rincón;  y  como  los  docu- 
mentos no  sancionan  el  relato  de  Palomino,  y  como  sin  documentos 
nada  se  acepta  hoy  día,  la  crítica  comenzó  a  plantear  dudas  sobre 
tan  ilustre  personaje,  y  no  le  valió  ni  el  testimonio  de  Palomino  ni  los 
más  antiguos  de  Jusepe  Martínez  y  Gutiérrez  de  los  Ríos. 

D.  Elias  Tormo,  en  su  estudio  «El  Retablo  de  Robledo:  Antonio  del 
Rincón,  pintor  de  los  Reyes,  y  la  colección  de  tablas  de  Doña  Isabel 
la  Católica»  (1),  analizó  los  fundamentos  sobre  que  descansaba  la  per- 

(1)    Boletín  de  la  Sociedad  Castellana  de  Excursiones,  Noviembre,  1904. 
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sonalidad  histórica  de  Rincón,  y  hubo  de  encontrarlos  muy  endebles, 
mejor  dicho,  no  los  encontró.  Ascendiendo  en  el  orden  del  tiempo,  se 
ve  que  todo  lo  que  modernamente  se  dice  de  Rincón,  es  glosa  de  lo 
dicho  por  Palomino.  ¿De  dónde  hubo  de  sacar  el  clásico  tratadista  los 
datos  con  que  creó  la  personalidad  de  Rincón? 

No  parece  difícil  adivinarlo.  Papeles  de  fines  del  siglo  XV  hablan 
de  un  Maestro  Antonio,  pintor,  encargado,  por  1483,  de  pintar  histo- 
rias en  las  paredes  del  Sagrario  de  la  Catedral  de  Toledo,  en  unión  de 
Pedro  Berruguete.  Ignoramos  el  apellido  de  este  Antonio  (1).  Consta, 
asimismo,  la  existencia  de  un  Rincón,  pintor  del  tiempo  de  los  Reyes 
Católicos,  del  que  dice  Gaspar  Gutiérrez  de  los  Ríos  en  su  «Noticia 
general  para  la  estimación  de  las  Artes  (1600)»:  «El  Rey  Católico  Don 
Fernando  el  Vgran  guerrero  fue;  ocupado  estuvo  en  guerra  casi  toda 
su  vida...,  pero  con  todo  esto  no  se  olvidó  de  honrar  a  los  artífices  de 
estas  Artes.  A  Rincón,  natural  de  Guadalajara,  por  ser  pintor  famoso, 
sabido  es  que  le  dio  un  hábito  de  Santiago,  cosa  que  hasta  hoy  no  se 
ha  visto  en  algunas  Artes  liberales»  (2).  No  se  conoce  documental- 
mente  otro  pintor  de  esta  época,  de  apellido  Rincón,  que  a  Hernando, 
natural  de  Guadalajara;  de  él  hablaremos  a  continuación.  Las  noti- 
cias de  Maestro  Antonio,  las  que  da  Gutiérrez  de  los  Ríos,  y  otras  de 
documentos  de  Toledo,  que  hablan  de  un  pintor  Rincón  (Hernando), 
los  versos  al  retrato  de  Nebrija  en  su  Diccionario  (Granada,  1550),  fue- 
ron los  elementos  que,  adobados  con  un  tanto  de  imaginación,  quizá 
por  Palomino,  dieron  nacimiento,  armado  ya  de  caballero  de  Santiago 
y  ornado  con  toda  clase  de  honores,  a  un  Antonio  del  Rincón,  que  no 
ha  existido  nunca.  Era  preciso  buscar  una  obra  que  hubiese  pintado  el 
artista,  que  entonces  nacía,  para  darle  autoridad  y  crédito  en  la  repú- 
blica, y  ni  hecho  de  encargo,  debió  parecer  a  Palomino  el  retablo  de 
Robledo — existente  a  poca  distancia  de  Madrid,  en  lugar  de  no  muy 
cómoda  estancia — ,  horriblemente  repintado,  con  lo  que  podía  simu- 
larse que  debajo  de  los  repintes  había  una  joya  de  arte,  del  tiempo  de 
los  Reyes  Católicos;  precisamente  en  el  retablo  estaba  como  dando  fe 
el  escudo  con  el  águila  del  Evangelista. 

No  se  puede  negar  que  si  fue  trama,  estaba  bien  urdida;  y  si  todo 
fue  alucinación  y  confusión  (que  no  hay  porqué  desconfiar  de  la  buena 

(1)  Tormo  y  Monzó,  loe.  cit  ,  apnnta  la  Idea  de  si  seria  Antonio  Claessens. 

(2)  P.  225,  citado  por  Sentenach,  La  Pintura  en  Madrid,  p.  13. 
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fe  de  Palomino),  en  verdad  que  es  explicable  y  disculpable;  no  se 
olvide  el  desconocimiento  absoluto  que  los  beneméritos  escritores  de 
Arte,  del  siglo  XVIII,  tenían  de  la  pintura  del  siglo  XV,  y  que  de 
pintores  de  Cámara,  de  tiempos  de  los  Reyes  Católicos,  sólo  sabían 
dos  nombres:  Aponte  y  Rincón. 

Una  vez  señalada  una  obra  de  la  importancia  del  retablo,  muy 
pronto  empezaron  a  adjudicarse  a  Rincón  tablas  y  tablas,  sobre  todo 
retratos,  que  de  algo  babía  de  servir  el  testimonio  de  Jusepe  Martínez. 

Por  el  estudio  que  de  las  pinturas  que  hay  en  Robledo  hace  el  se- 
ñor Tormo,  se  viene  en  conclusión  que  en  la  iglesia  hay  una  tabla 
«interesantísima,  que  constituye  por  sí  sola  un  retablo  de  pared,  fecha- 
da en  1575»;  que  de  la  misma  mano  que  esta  tabla  son  las  más  anti- 
guas del  retablo  de  Rincón;  que  de  ninguna  manera  están  pintadas  en 
el  siglo  XV,  ni  probablemente  siquiera  en  la  primera  mitad  del  si- 
glo XVI;  algunas  de  las  tablas  han  sido  sustituidas,  o  lo  que  es  más 
probable,  completadas  en  el  siglo  XVII;  y  por  último,  que  todas 
ellas,  antiguas  y  modernas,  han  sido  estropeadas  «por  un  embadur- 
nador  que  puso  en  ellas  sus  mauos  pecadoras». 

A  esto  quedan  reducidos  el  retablo  auténtico  de  Antonio  del  Rin- 
cón y  Antonio  del  Rincón  mismo. 

Al  poco  tiempo  de  publicado  el  radical  estudio,  D.  Francisco  de 
Paula  Valladar  escribió  una  Carta  abierta  al  Sr.  Sentenach  (1),  ex- 
citándole a  que  saliese  en  defensa  del  pintor  santiaguista,  que  tan  mal 
parado  se  hallaba  a  la  sazón;  de  paso  apuntaba  la  idea  que  el  docu- 
mento publicado  por  Martí  Monsó,  de  que  luego  hablaremos,  hacía 
renacer  a  Rincón  de  entre  los  argumentos  empleados  en  su  contra 
(precisamente,  en  lugar  de  hacerlo  renacer,  tal  documento  lo  enterra- 
ba: que  si  Hernando  Rincón  de  Figueroa  fuese  hijo  de  un  pintor  de 
Cámara,  pusiéralo,  sin  duda,  como  alegato,  que  tal  fue  la  costumbre 
en  las  peticiones  a  los  Reyes  dirigidas). 

Don  Narciso  Sentenach  contestó,  en  efecto  (2),  prometiendo  un 
estudio  sobre  los  dos  pintores  Rincón  y  reservando  para  entonces  los 
documentos  que  decía  poseer,  entre  ellos  alguno  de  la  importancia 

(1)  En  el  t.  XI,  p.  217  del  Boletín  de  la  Sociedad  Española,  de  Excursiones 
publicó  el  relato  de  una  excursión  a  Robledo,  en  el  que  estudia  el  retablo  como 
obra  de  Rincón.  El  número  de  La  Alhambra,  que  publicó  la  carta  del  Sr.  Valladar, 
es  el  de  1.°  Enero  1905,  p.  14.  „ 

1    (2)    La  Alhambra,  15  Febrero  1905. 
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de  un  contrato  de  Rincón  con  una  parroquia  de  la  Alcarria;  hablaba 
además  de  una  tabla  firmada,  etc.  Tan  sabrosos  ofrecimientos  no  se 
han  cumplido  por  ahora:  el  mismo  Sr.  Sentenach,  en  su  interesante 
estudio  La  pintura  en  Madrid,  publica  una  tabla,  «La  misa  de  San 
Gregorio»,  que  dice  perteneció  a  un  díptico,  del  cual  la  otra  tabla 
estaba  firmada  por  Antonio  del  Rincón  (1);  posteriormente,  en  este 
mismo  Boletín  (2),  se  publicó  otra  tabla,  «La  Crucifixión»,  con  una 
carta  de  un  Sr.  Riquelme  al  Sr.  Traumman,  en  que  declara  que  cuan- 
do compró  la  tabla  se  la  atribuía  a  Durero;  que  al  limpiarla  se  des- 
cubrió la  firma  de  Antonio  del  Rincón,  y  que,  por  muy  explicables 
razones  de  índole  mercantil,  hubo  de  borrarse  la  firma  genuína.  Que 
los  que  esto  lean  juzguen  con  desapasionado  criterio, 

Tal  es  el  estado  de  la  cuestión.  En  definitiva,  creo  que  «nada  sabe- 
mos de  Antonio  del  Rincón  ni  siquiera  si  ha  habido  tal  Antonio»  (3). 
Y  a  fe  que  es  lamentable  ver  partir  a  tan  afortunado  pintor  como 
ilustre  hidalgo  para  la  región  de  las  sombras  históricas,  linderos  de 
la  fábula... 

XI 

El  problema  de  Antonio  del  Rincón  está  íntimamente  unido  al  de 
otro  pintor  de  su  mismo  apellido  y  de  nombre  Fernando.  Da  noticias 
de  él  Ceán  en  su  «Diccionario»,  diciendo  que  fue  discípulo  de  Maes- 
tre Antonio,  y  que  con  Juan  de  Borgoña  encarnó  y  estofó  el  retablo 
de  la  Catedral  de  Toledo;  estos  datos  hubo  de  saberlos  Ceán  por  el 
canónigo  Pérez  Sedaño  (su  manuscrito  de  Apuntamientos  se  pública 
en  estos  días  por  el  Centro  de  Estudios  históricos);  del  mismo  Ceán  es 
la  suposición  de  que  fuese  hijo  de  Antonio  del  Rincón;  otra  noticia  da, 
sacada  de  una  partida  de  cuentas  de  la  Universidad  de  Alcalá  de  18  de 
Octubre  de  1518:  «Di  a  Rincón,  pintor,  500  maravedises  de  cierta 
pintura,  dando  lustre  a  la  medalla  del  Cardenal  (Cisneros)»,  ejecuta- 
da en  mármol  por  Vigarny  (4). 

Del  «Diccionario  latino  español»  de  Nebrija  hicieron  sus  hijos  va- 
rias ediciones  en  su  imprenta  de  Granada;  en  una  de  ellas,  la  de  1550 

(1)  Obra  cit.,  p.  U 

(2)  Año  1908,  p.  2. 

(3)  Tormo  y  Monzó:  Art.  cit.,  p.  492. 

(4)  Consérvate  en  la  Universidad  Central. 
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(menciono  ésta,  porque  es  la  que  conozco  y  poseo  ejemplar),  al  fin  de 
la  obra  y  antes  de  empezar  el  «Diccionario  de  nombres  geográficos», 
publicóse  el  bello  grabado  de  un  medallón,  retrato  del  nebrisense;  al 
pie  van  dos  epigramas  latinos  de  los  hijos  del  gramático;  el  segundo 
de  los  cuales,  escrito  por  Sebastián,  dice  así: 

«Tú  que  deseas  conocer  el  ignorado  rostro  de  Antonio,  mírale,  tan 
parecido  como  fue  él  a  sí  mismo.  Rincón  lo  pintó  a  pincel,  y  de  aquel 
Felipe  Alemán  lo  modelaron  los  palillos  en  blando  barro.  Mas,  en  fin, 
este  grabado  que  ves  impreso  ahora,  lo  hizo  Antonio  con  su  buril  con 
arte  admirable»  (1). 

Excusado  juzgo  advertir  que  Felipe  Alemán  es  Vigarny;  ¿y  el  Rin- 
cón de  que  aquí  se  habla?  Para  el  Sr.  Sentenach  no  es  otro  que  el 
pintor  santiaguista. 

Pero  además  de  la  innegable  semejanza  que  presenta  con  el  re- 
trato de  Cisneros — indudablemente  pintado  por  Hernando  del  Rin- 
cón, no  por  su  pretendido  padre,  que  había  muerto,  según  quieren, 
en  1500— hay  Ja  interpretación  de  los  versos  en  que  claramente,  a 
mi  juicio,  se  habla  sólo  del  relieve  de  Vigarny,  pintado  por  Rincón, 
no  de  un  retrato  distinto  (2). 

Tenemos,  pues,  hasta  ahora  noticias  de  Fernando  del  Rincón  como 
pintor  de  esculturas,  no  de  tablas.  Sin  embargo,  otro  epigrama  que 
figura  en  la  edición  de  1550,  escrito  por  Fabián,  hijo  de  Antonio,  de- 
muestra la  existencia  de  un  retrato  del  humanista  pintado  por  Rin- 
cón; en  buena  lógica  no  se  puede  afirmar  que  este  Rincón  sea  Fer- 
nando o  el  mítico  Antonio.  Los  versos  dicen  así: 

«Intentando  Rincón  poco  ha,  pintar  el  retrato  de  Antonio  (gran- 
des en  verdad  uno  y  otro  en  su  arte),  Palas  que  los  viera,  maravillas 
sin  par  en  el  mundo,  duda  cuál  de  ellos  llevará  mayor  gloria,  y  dice: 
«Venza  éste  con  su  mano  a  todos  los  mortales,  y  aquél  con  su  ingenio, 
pero  sean  ambos  iguales». 

Está  publicada  desde  1898  una  nota  que  no  ha  sido  recogida  pol- 
los que  de  Hernando  del  Rincón  se  han  ocupado,  que  también  demues- 
tra fue  pintor  de  cuadros.  En  la  «Biblioteca  de  Escritores  de  la  provin 

(1)  Traducción  de  D.  Manuel  Gómez  Moreno.  «El  grabado  en  Granada».  Re- 
vista de  Archivos,  1000,  p.  466. 

(2)  Apunta  el  Sr.  Gómez  Moreno,  loe.  cit.,  los  nombres  de  dos  Antonios  rela- 
cionados con  los  hijos  de  Nebrija,  que  acaso  pudieran  ser  autores  del  grabado  un 
«Antonio  imprimidor»  y  Antonio  Ramiro  Astigitano  (de  Ecija). 
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cia  de  Guadalajara»,  de  D.  Juan  Catalina  García,  página  533,  se  lee 
que  Femando  del  Rincón  y  Figueroa,  en  1516-1517,  hizo  por  19.500 
maravedís  la  obra  de  pintura  del  retablo  de  Fuentes  (Guadalajara), 
la  escultura  del  cual  se  le  encargó  a  Cristóbal  de  Ayllon,  entallador, 
vecino  también  de  Guadalajara  (creo  desconocido  el  nombre  de  este 
artista).  El  retablo  está  ahora  oculto  bajo  capas  de  almazarrón  y 
albayalde. 

En  1903,  el  mismo  Sr.  Catalina  publica  el  primer  tomo  de  «Rela- 
ciones topográficas  de  pueblos  de  la  provincia  de  Guadalajara»,  y 
hablando  de  Fuentes  dice,  pág.  340:  «Su  retablo  es  digno  de  estudio, 
porque  aunque  su  arquitectura  es  sencilla,  según  el  gusto  del  rena- 
cimiento, y  aunque  las  varias  tablas  que  contiene  están  repintadas  las- 
timosamente, mi  investigación  en  los  libros  parroquiales  me  ha  hecho 
ver  que  son  obra  de  Fernando  del  Rincón  de  Figueroa...  Lo  que  una 
restauración  bárbara  ha  tapado  en  el  retablo,  debe  descubrir  una 
restauración  acuciosa  e  inteligente,  que  Dios  quiera  llegue  pronto.» 

Francisco  Javier  SÁNCHEZ  CANTÓN. 

(Continuará.) 
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ANTECEDENTES 

El  territorio  de  la  antigua  Bética,  que  hoy  comprende  la  provin- 
cia de  Cádiz,  es  abundante  veneró  de  antigüedades  de  todos  los  tiem- 
pos, aunque,  por  desgracia,  hasta  hoy  han  sido  muy  poco  estudiadas. 
La  riqueza  del  suelo,  la  benignidad  del  clima  y  la  excelente  situación 
de  sus  costas,  hicieron  que  este  país  fuera  codiciado  siempre  por  los 
pueblos  más  adelantados  y  prósperos;  no  es,  pues,  de  extrañar,  que, 
con  no  escasa  frecuencia,  aparezcan  residuos  de  las  civilizaciones 
griega,  fenicia  y  cartaginesa  mezclados  con  las  ruinas  de  poblaciones 
romanas,  sin  faltar  tampoco  interesantes  ejemplares  de  la  primitiva 
caverna,  como  lo  son  indudablemente  las  cuevas  de  la  Sierra  de  las 
Momias,  no  lejos  de  Casas  Viejas,  recientemente  estudiadas,  y  cuyos 
muros  aparecen  decorados  con  toscas  pinturas  representando  seres 
humanos  y  diversas  clases  de  animales. 

La  escasez  de  comunicaciones  con  el  interior  de  la  región  y  el  ca- 
rácter esencialmente  mercantil  de  los  pobladores  de  la  costa,  han  sido 
probablemente  las  principales  causas  de  no  conservarse  la  mayoría 
de  las  antigüedades  que  casualmente  han  ido  apareciendo,  y  sin  estu- 
diarlas como  merecían  (1),  han  pasado  inadvertidas  para  la  genera- 

(1)  M.  P.  París  dice:  <E1  suelo  español  aún  no  ha  revelado  los  secretos  fenicios 
que  encierra>. 
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lidad;  por  lo  cual,  siendo  como  es  Cádiz  una  de  las  estaciones  de  ar- 
queología primitiva  de  más  importancia,  apenas  si  se  cita  en  alguna 
historia  del  Arte. 


La  debatida  cuestión  de  quiénes  fueran  los  primeros  pobladores  de 
la  isla  Gaditana,  se  ha  basado,  hasta  hace  muy  poco  tiempo,  en  las 
descripciones  más  o  menos  exactas  de  escritores  griegos  y  latinos,  no 
siempre  fruto  de  sus  observaciones  personales,  sino  consecuencia  de 
relaciones  muchas  veces  fantásticas  o  interesadas  de  viajeros  y  mari- 
nos. Los  descubrimientos  arqueológicos  que  actualmente  se  efectúan, 
y  los  que  seguramente,  como  resultado  de  su  importancia,  han  de  se- 
guir, y  el  evidente  progreso  realizado  de  pocos  años  a  esta  parte  en 
el  estudio  de  las  primitivas  civilizaciones  mediterráneas,  hacen  que 
hoy  tan  importante  cuestión  tome  diferente  giro,  afirmándose  en  fun- 
damentos más  sólidos,  como  lo  son  el  monumento  de  piedra  y  el  estu- 
dio del  arte,  reflejo  siempre  de  la  época  en  que  se  desarrolla. 

Hace  algunos  años,  antes  que  empezaran  los  primeros  hallazgos 
de  Punta  de  la  Vaca,  ya  predijo  el  sabio  arqueólogo  Emilio  Hilbner 
«que  el  descubrimiento  de  la  riqueza  atesorada  en  el  famoso  templo 
de  Melcarte,  el  Hércules  tirio,  en  la  isla  de  Cádiz,  era  obra  magna  re- 
servada sin  duda  a  un  Schlieman  del  porvenir».  No  ha  llegado,  por 
desgracia,  aún  el  tiempo  en  que,  venciendo  las  muchas  dificultades 
que  existen,  pueda  realizarse  la  profecía  del  ilustre  alemán;  pero  los 
descubrimientos  realizados  en  lo  que  fue  Necrópolis  primitiva  gaderi- 
tana,  y  las  excavaciones  metódicas,  que  con  éxito  feliz  han  comen- 
zado, permitiéndonos  estudiar  la  forma  en  que  aparecen  los  restos  de 
sucesivas  civilizaciones,  pueden  dar  mucha  luz  y  hacer  que  desapa- 
rezcan algunos  errores  en  que  se  ha  incurrido  al  escribir  sobre  las 
antigüedades  de  Cádiz,  sin  haber  presenciado  los  descubrimientos 
personas  de  alguna  autoridad  en  la  materia. 

Queda  mucho  por  descubrir  y  por  estudiar,  y  como  estamos  con- 
vencidos de  que  han  de  ser  grandes  las  sorpresas,  tenemos  que  mani- 
festarnos parcos  en  sentar  afirmaciones,  procurando  limitarnos  a  des- 
cribir lo  hallado  y  exponer  el  resultado  de  nuestras  observaciones 
sobre  el  terreno,  basadas  en  un  sistema  deductivo,  advirtiendo  que 
no  hemos  permitido  se  haga  ningún  descubiimiento  sin  estar  presen- 
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tes,  para  poder  apreciar  cuanto  la  tierra  nos  pudiera  mostrar,  procu- 
rando nos  acompañaran  siempre  las  personas  de  más  autoridad  que 
nos  ha  sido  factible,  evitando  asi  supercherías  y  malos  informes,  que 
han  dado  lugar  en  otras  ocasiones  a  sentar  ciertas  afirmaciones  erró- 
neas en  que  indudablemente  se  ha  incurrido,  por  haber  estudiado  úni- 
camente los  objetos  sin  ver  el  terreno  ni  monumentos  en  que  apare- 
cieron, no  pudiendo  por  tanto  analizar  las  distintas  capas  de  terreno, 
su  posición  en  ellas  de  los  diversos  restos,  ni  el  sistema  constructivo, 
que  por  su  solidez  y  por  ser  producto  de  la  raza  pobladora,  nos  ha  de 
decir  más  de  ella  que  las  joyas,  casi  siempre  objetos  comerciales  de 
importación.  A  esto,  pues,  hemos  dedicado  preferentemente  nuestro 
esfuerzo,  prefiriendo  la  lentitud  del  trabajo  a  la  pérdida  de  algún 
dato  útil,  y  resultado  de  nuestras  observaciones  ha  sido,  que  si  antes 
dimos  el  nombre  de  Necrópolis  Fenicia  a  la  zona  en  que  realizamos  los 
trabajos  de  excavación,  en  lo  sucesivo  creemos  sea  más  exacto  darle 
el  de  Necrópolis  ante-romana  de  Cádiz,  puesto  que  en  las  distintas  capas 
excavadas  hasta  diez  metros  de  profundidad  aparecen  restos  de  cons- 
trucción que  más  nos  recuerdan  a  los  pueblos  pelasgos  y  micenianos 
que  a  los  asirios  y  egipcios  característicos  de  la  época  fenicio-púnica, 
asignada  hasta  hoy  a  esta  Necrópolis,  sin  fijarse  que  los  sistemas  fune- 
rarios son  diversos  y  que  en  las  construcciones  que  aparecen  a  más 
profundidad — de  sistema  análogo  a  las  micenianas— no  hemos  encon- 
trado joyas  y  sí  restos  de  cobre,  estaño  y  silex  tallado,  y  uno  de  los 
esqueletos  apoyaba  la  cabeza  sobre  una  piedra  con  una  convexidad 
para  el  asiento  del  cráneo;  siendo  también  digno  de  notarse  que  algu- 
na vez,  con  materiales  labrados  para  otras  tumbas,  se  han  construido 
nuevos  enterramientos  por  gentes  o  más  pobres  o  menos  detallistas 
en  ritos  funerarios  que  las  que  les  precedieron. 

La  mayor  parte  de  los  historiadores  antiguos,  al  hablar  de  los  orí- 
genes de  la  isla  gaditana,  los  relacionan  con  la  desaparición  de  la 
famosa  Atlántida,  cuyos  límites  alcanzaban  hasta  las  fronteras  del 
primitivo  Egipto,  y  en  tal  época  señálanse  como  pobladores  de  las 
costas  del  Mediterráneo  dos  grandes  pueblos:  uno  occidental,  el  ibero, 
y  otro  oriental,  el  turso,  procedente  del  Asia  y  de  raza  camita  o  ca. 
nanea,  raza  de  gentes  marítimas,  desconocedoras  de  la  agricultura  y 
del  pastoreo.  De  este  pueblo  parecen  ser  originarios  los  etruscos  y 
pelasgos,  que  rechazados  por  los  egipcios,  por  los  siglos  XVI  al  XV 
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antes  de  Jesucristo,  se  dirigieron  a  las  costas  de  Europa,  fundando 
diferentes  colonias  en  el  Mediterráneo. 

La  historia  y  constitución  del  pueblo  pelasgo  no  está  aún  bien  de- 
finida, sin  poder  fijarse  de  una  manera  categórica  dónde  empieza  y 
dónde  acaba;  pero  es  indudable  su  parentesco  con  fenicios,  sardos, 
héteos  y  etruscos,  habiendo  quien  supone,  con  bastante  fundamento, 
que  todos  ellos  son  una  sola  familia,  de  alguna  de  cuyas  ramas  se 
formó  el  pueblo  griego. 

El  estudio  de  las  construcciones  subterráneas  de  Cádiz  nos 
muestra  las  semejanzas  que  existen  entre  las  más  primitivas  de  ellas 
y  las  llamadas  pelásgicas  y  micenianas,  y  aun  las  funerarias  del 
pueblo  heteo.  Al  llamado  período  miceniano,  por  los  8'glos  XI  al  VII, 
sigue  otro,  en  que  los  pueblos  del  Mediterráneo  se  sienten  influidos 
por  las  civilizaciones  asiria  y  egipcia,  y  a  este  período  es  precisa- 
mente al  que  nosotros  creemos  pudieran  corresponder  las  construc- 
ciones funerarias  de  caracteres  más  primitivos  que  hemos  descubier 
to  en  lo  que  fue  antigua  Necrópolis  Gaderitana,  sobre  las  cuales,  y 
por  falta  de  terreno  disponible,  siguieron  enterrando  en  las  sucesivas 
generaciones,  hasta  el  día,  respetando  unas  veces  lo  existente  y  apro- 
vechando otras  lo  ya  construido  para  las  inhumaciones  posteriores, 
de  lo  cual  hemos  encontrado  pruebas  fehacientes. 

Los  caracteres  más  típicos  de  las  tumbas  que  nosotros  considera 
moa  como  de  más  antigüedad  en  esta  Necrópolis,  son:  el  empleo  de 
grandes  sillares  labrados  exprofeso,  monolíticos,  para  los  techos  y  co 
locados  en  hiladas  alternas  en  los  muros  sin  argamasa  alguna  de 
unión,  encajando  a  veces  una  piedra  en  otra  por  medio  de  un  rebajo, 
como  sucede  en  los  muros  de  Micenas;  ausencia  completa  de  inscrip- 
ciones ni  monedas,  e  igualmente  de  ornamentación  mural,  lo  cual 
parece  indicar  un  pueblo  rudimentario;  una  vez  que  la  única  escultura 
hasta  hoy  encontrada,  correspondiente  al  sarcófago  antropoide  (con 
influencias  de  arte  asirio  y  arcaísmo  griego),  no  apareció  en  cons- 
trucción de  este  género,  sino  en  otro  de  época  que  juzgamos  un  poco 
más  posterior.  Y  por  ultimo,  del  examen  antropológico  y  craneomé- 
trico  de  los  esqueletos,  se  ha  podido  deducir  que  la  raza  constructora 
de  tales  monumentos  era  de  gran  desarrollo  y  de  caracteres  corres- 
pondientes al  tipo  primitivo  griego. 

El  estudio  metódico  de  las  antigüedades  descubiertas  hasta  hoy 
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en  Cádiz,  es  cosa  sumamente  difícil,  porque,  como  ya  hemos  dicho, 
todos  los  hallazgos,  hasta  el  año  1912,  han  sido  puramente  casuales, 
las  construcciones  se  han  deshecho  y  los  objetos  se  han  esparcido  en 
poder  de  particulares,  y  muy  pocos  han  ido  a  los  Museos,  con  datos 
fehacientes  de  origen;  así  que  hemos  de  limitarnos  por  ahora  a  tratar 
de  describir  lo  que  apareció  en  los  terrenos  situados  entre  los  fosos 
de  Puerta  de  Tierra  y  barrios  de  San  José  y  San  Severiano,  a  partir 
desde  el  año  1887,  según  los  datos  que  hemos  podido  recoger,  presen- 
tando con  todo  detalle  las  excavaciones  por  nosotros  realizadas  en 
terrenos  de  Punta  de  la  Vaca  y  Zona  polémica  del  lado  Oeste,  terre- 
nos cuya  superficie  está  elevada  sobre  la  playa  como  unos  ocho  a 
doce  metros,  y  cuyo  corte  vertical  está  formado  por  una  capa  areno- 
sa de  variado  espesor,  otra  arcillosa  y  otra  de  margas  calizas  en  la 
parte  de  la  bahía  y  con  silicatos  y  óxidos  de  hierro  en  la  parte  del 
Oeste,  que  es  en  la  que  aparecen  los  enterramientos  más  antiguos  y 
cuya  profundidad,  a  contar  del  suelo  actual,  varía  entre  tres  y  ocho 
metros.  En  la  parte  del  Este  existía  antes  de  las  obras  de  explana- 
ción del  Astillero  y  ferrocarril,  un  saliente  del  terreno  sobre  el  mar 
por  elevación  del  suelo  y  resultando  una  pequeña  península  conocida 
con  el  nombre  de  Punta  de  la  Vaca  o  del  Romano,  y  en  el  punto  más 
avanzado  de  ella,  que  formó  un  pequeño  islote,  es  donde  apareció  el 
sarcófago  antropoide,  quedando  aún  una  pequeña  elevación,  que  el  día 
en  que  se  desmonte  tal  vez  nos  muestre  otro  sepulcro  semejante. 

En  toda  esta  extensa  zona,  limitada  por  los  muros  de  la  ciudad  y 
las  aguas  de  la  bahía  y  del  Atlántico,  hemos  podido  examinar  tres 
clases  de  sepulturas,  sin  contar  las  de  época  romana  y  cristiana  que 
también  aparecen.  Consisten  las  más  sencillas  en  pequeños  pozos  la- 
brados en  la  roca,  de  unos  cuarenta  centímetros  de  diámetro  por 
cincuenta  a  sesenta  de  profundidad,  donde  se  colocaba  una  vasija 
con  los  restos  de  cremación  del  cadáver.  Junto  a  éstos  aparecen  otros 
que  bien  pudieran  corresponder  al  mismo  período,  pero  para  gentes 
de  diferente  procedencia  y  religión,  y  cuyo  sistema  de  construcción, 
a  juzgar  por  el  examen  del  terreno,  consistía  en  abrir  un  gran  foso, 
como  de  cinco  metros  de  profundidad,  con  una  rampa  que  terminaba 
en  una  capa  arenosa  que  había  de  servir  de  lecho  a  los  cadáveres 
(tal  vez  con  el  objeto  de  preservarlos  de  la  humedad),  sobre  esta  su- 
perficie arenosa  se  colocaban  de  canto  los  sillares,  labrados  rectan- 
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gularmente  y  formando  dos  hiladas  de  dos  metros  de  longitud  por  uno 
de  altura;  eBtos  muretes  están  colocados  paralelamente,  a  una  distan- 
cia de  sesenta  centímetros,  formando  lúeulos  o  departamentos  sepul- 
crales, que  se  cierran  generalmente  con  dos  piedras  por  la  parte  su- 
perior, y  con  una  o  dos  por  los  extremos.  Todas  las  piedras  están  co- 
locadas con  perfecta  regularidad,  sin  argamasa  de  unión,  excepto  en 
alguna  ocasión  en  que  aparece  revestido  todo  el  interior  de  una  grue- 
sa y  resistente  capa  de  estuco  blanco.  La  colocación  de  los  sillares 
indudablemente  se  hacía  por  medio  de  palancas  y  rodillos,  resbalan- 
do los  sillares  por  las  rampas  y  rellenando  luego  para  colocar  las  cu- 
biertas. Estas  construcciones  están  todas  orientadas  de  saliente  a  po- 
niente, formando  alineaciones  de  tres  a  diez  lúeulos,  apoyando  unos 
en  otros. 

Como  derivación  de  este  sistema  de  construcción  funeraria,  encon- 
tramos otro  que  acusa  una  decadencia,  y  consiste  en  la  formación  de 
los  mismos  lúeulos,  dispuestos  con  idéntica  orientación,  pero  las  pie- 
dras se  nota  que  no  están  labradas  exprofeso,  los  espacios  para  la  co- 
locación del  cadáver  son  más  reducidos,  se  suprimen  las  dos  hiladas 
de  sillares  para  los  muros  laterales  y  cada  lúculo  es  un  verdadero  dol- 
men, y  cuando  una  piedra  no  encaja  con  otra,  se  rellena  el  espacio 
con  otras  pequeñas.  La  calidad  de  la  piedra  también  varía,  notándose 
alguna  arenisca  y  rojiza,  mientras  que  en  las  anteriores  es  siempre 
una  especie  de  granito  lleno  de  conglomerados  conchíferos  propio  de 
la  región,  pero  que  parece  escogido  entre  los  más  compactos. 

Suárez  de  Salazar,  en  su  libro  Antigüedades  y  grandezas  de  la  isla 
y  ciudad  de  Cádiz,  impresa  en  esta  ciudad  en  el  año  1610,  nos  habla 
de  tres  clases  de  sepulturas;  unas,  dice,  en  forma  de  aljibes  muy  pe- 
queños, de  obra  mosaica  tosca,  o  labrados  de  piedra  de  la  misma  isla, 
sin  argamasa  y  no  mayores  que  aquello  que  permite  ocupar  un  cuer- 
po humano.  Otra:  colocando  las  cenizas  en  urnas  y  éstas  en  la  tierra 
o  en  excavaciones  en  la  roca,  y  el  tercer  sistema,  dice,  consistía  en 
un  departamento  abovedado  de  cantería  debajo  de  la  tierra,  estuca- 
das las  paredes  de  blanco  y  con  unos  huecos  a  media  vara  del  suelo. 
Estos  sepulcros,  según  dice,  tenían  unos  catorce  pies  de  longitud,  y 
los  llama  Sugrundarium.  Este  género  de  construcción  no  lo  hemos 
encontrado  nosotros,  y  parece  responder  al  verdadero  tipo  de  la 
tumba  fenicia,  sobre  todo  a  la  empleada  en  las  colonias,  y  quizá  a 
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alguna  cámara  de  este  género  conduzca  el  pozo  descubierto  en  el 
año  1890,  y  que,  según  parece,  se  rellenó  sin  terminarlo  de  explorar. 
Las  otras  dos  variedades  indudablemente  corresponden  al  primero  y 
tercer  sistema  de  los  tres  que  nosotros  hemos  podido  apreciar  en  las 
actuales  excavaciones. 


Hallazgos  efectuados  en  los  desmontes  llamados  del  Asti- 
llero,  DESDE  EL  AÑO  1887  A  1895.  —  SARCÓFAGO  ANTRO- 

poide.  —  Diferentes  objetos  de  que  nos  ha  llegado  no- 
ticia o  fotografía. 

Como  ya  hemos  dicho  en  el  capítulo  anterior,  desde  muy  antiguo 
vienen  apareciendo,  dentro  y  fuera  de  la  población,  restos  diversos 
pertenecientes  a  los  primitivos  pobladores  de  Cádiz,  pero  hasta  el  año 
de  1887,  en  que  casualmente  se  encontró  el  magnífico  ejemplar  de  es- 
cultura greco-fenicia  conocido  con  el  nombre  de  Sarcófago  antropoide, 
de  Punta  de  la  Vaca,  no  se  comprendió  la  importancia  grandísima 
que  para  la  historia  de  España  tenían  estos  hallazgos;  a  pesar  de  lo 
cual,  con  incalificable  incuria,  y  no  obstante  los  esfuerzos  que  para 
impedirlo  hicieron  dos  o  tres  aficionados  a  los  estudios  históricos,  fue- 
ron demolidas  las  construcciones  y  vendidas  la  mayoría  de  las  joyas 
encontradas,  diseminándose,  sin  poder  justificar  su  procedencia,  y 
perdiéndose,  por  tanto,  elementos  de  estudio  tan  importantes  para  el 
conocimiento  de  aquella  remota  e  ignorada  civilización. 

Por  el  mes  de  Marzo  del  citado  año  de  1887,  con  ocasión  de  efec- 
tuarse algunos  desmontes  para  formar  la  explanada  y  relleno  en  que 
se  había  de  celebrar  una  Exposición  maritima,  aparecieron  los  pri- 
meros objetos,  que  pudieron  ser  estudiados  o  descritos  (ya  que  mu- 
chos han  desaparecido)  por  personas  tan  competentes  como  Hübner, 
Mélida,  Berlanga,  París  y  otros;  pues  si  bien  antes,  al  hacerse  el  ten- 
dido de  la  vía  férrea,  había  también  aparecido  algo,  esto  quedó  por 
completo  desconocido  para  la  historia  de  Cádiz,  pues  pasó  todo  a  ma- 
nos extranjeras  y  profanas,  que  sólo  por  curiosidad  y  por  la  riqueza 
del  metal  lo  guardaban. 

Consistieron  estos  hallazgos  en  algunas  lápidas  y  monedas  de  ópo- 
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ca  romana  y  reatos  de  cerámica,  y  en  varias  joyas  de  arte  asirio- 
egipcio  y  algunos  hipogeos  fúnebres,  en  uno  de  los  cuales,  situado  en 
la  pequeña  eminencia  o  promontorio  que,  avanzando  en  el  mar,  pudo 
muy  bien  constituir  en  aquellos  tiempos  un  pequeño  islote,  había  tres 
departamentos  construidos  con  sillares,  en  la  forma  que  presentamos 
en  el  fotograbado,  y  dentro  del  mayor,  el  Sarcófago  antropoide,  tan  co- 


Lúcnlos  en  que  aparecieron  el  sarcófago  anlropoide 
y  otros  dos  esqueletos. 


nocido  ya,  y  que  también  reproducimos  en  la  lamina.  Estos  departa- 
mentos o  lúculos  aparecieron  a  cinco  metros  de  profundidad;  conte- 
nían, a  más  de  los  huesos,  restos  de  armas  de  hierro,  un  collar  de  oro 
y  ágatas  y  un  anillo,  correspondiendo  éstos  al  esqueleto  de  mujer  y 
aquéllos  al  de  un  hombre. 

Las  piedras  que  formaban  estos  sepulcros  fueron  labradas  para 
construir  la  escalinata  de  un  pabellón  de  la  mencionada  Exposición, 
dando  así  los  encargados  de  aquellos  trabajos  una  muestra  de  incul- 
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tura  impropia  de  personas  que  por  su  instrucción  debían  saber  res- 
petar las  antigüedades  y  conocer  su  valor. 

La  importancia  de  estos  descubrimientos  no  interesó  suficiente 
mente  a  los  gaditanos  de  entonces,  como  no  interesa  a  los  de  hoy, 
para  continuar  las  exploraciones,  y  menos  mal  que  no  se  destruyó  ni 
enajenó  el  sarcófago  de  mármol,  y  hubo  un  hombre,  el  Dr.  D.  Caye- 
tano del  Toro,  que  pudo  recoger  algunos  de  los  objetos  encontrados  y 
con  esta  base  formar  el  naciente  Museo  Arqueológico  Provincial. 

Afortunadamente,  el  mercantilismo  moderno  vino  otra  vez  en 
auxilio  de  la  Arqueología,  y  en  el  mes  de  Diciembre  del  año  1890, 
con  motivo  de  estar  desmontando  aquellos  terrenos  para  rellenar  lo 
que  había  de  ser  Astilleros  de  Vea  Murguia,  aparecieron  cuatro  sepul- 
turas perfectamente  alineadas  y  orientadas,  construidas  con  gran- 
des piedras  toscamente  cortadas,  y  en  cuyo  interior  había  huesos  hu- 
manos, y  no  sabemos  si  algo  más,  porque  fueron  destruidas  sin  que 
personas  peritas  hubieran  podido  hacer  un  examen  prolijo  y  serio. 

Junto  a  este  grupo  de  enterramientos,  antes  de  llegar  a  la  vía  fé- 
rrea, se  encontró  un  pozo  de  forma  cilindrica,  como  de  metro  y  medio 
de  diámetro,  y  a  su  lado  otro  más  estrecho,  que  comunicaba  con  él  a 
la  altura  de  dos  metros  del  fondo.  Este  pozo  estaba  cegado,  y  entre 
el  relleno,  según  parece,  había  piedras  y  restos  cerámicos  que  ni  se 
estudiaron  ni  se  terminó  de  extraer. 

En  el  mes  de  Enero  siguiente,  y  situado  un  poco  más  al  Noroeste, 
apareció  otro  grupo  exactamente  igual  al  anterior,  compuesto  de  cua- 
tro lúculos,  de  los  cuales  dos  se  reconstruyeron  en  el  jardín  del  edifi- 
cio en  que  por  entonces  se  estableció  el  Museo  Arqueológico;  después 
se  trasladaron,  colocando  las  piedras  de  uu  modo  convencional  a  los 
lados  del  sarcófago  antropoide,  y  como  si  junto  a  ellos  hubiera  apa- 
recido éste. 

En  el  mes  de  Abril  del  mismo  año  1891  se  encontraba  otro  grupo 
un  poco  más  al  Oeste,  y  por  lo  tanto  más  próximo  a  la  muralla,  en  el 
que  se  notan  grandes  diferencias  de  construcción.  Según  la  descrip- 
ción del  Sr.  Sánchez  Navarro,  testigo  presencial  del  descubrimiento, 
aparecieron  primero  cinco  departamentos,  aumentados  después  hasta 
nueve,  todos  con  la  misma  orientación,  pero  dos  de  mayores  dimen- 
siones, 1,25  metros  de  altura,  y  recubiertos  los  sillares  de  una  gruesa 
capa  de  estuco  blanco  y  resistente.  De  este  grupo  se  ha  conservado 
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parte,  y  del  examen  de  los  restos  y  de  las  noticias  que  nos  han  llega- 
do puede  deducirse  que  el  último  lúculo,  muy  estrecho  y  sin  revestir, 
parece,  más  bien  que  con  destino  a  cámara  fúnebre,  construido  úni- 
camente como  resguardo  para  evitar  la  humedad  y  presión  del  terre- 
no sobre  las  cámaras  principales.  En  estas  sepulturas,  según  el  men- 
cionado Sr.  Sánchez  Navarro,  había  varios  huesos  y  objetos  que  des- 
aparecieron, y  entre  ellos  un  alambre  de  oro  en  forma  de  espiral,  con 
cinco  vueltas  y  unos  dos  centímetros  de  altura,  y  en  él  engarzados 


oo 


cuatro  estuchitos  amuletos  de  oro  y  bronce,  que  más  adelante  descri- 
biremos, y  se  guardan  afortunadamente  en  el  Museo  Provincial. 

Entre  los  sillares  procedentes  de  este  importante  monumento  hay 
uno  correspondiente  al  techo  de  uno  de  los  departamentos,  en  el  que 
puede  apreciarse  un  sistema  de  despiezo  para  el  enlace  de  una  piedra 
con  otra,  propio  de  las  fábricas  pelásgicas  y  de  las  construcciones 
micenianae. 
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En  el  me9  de  Marzo  de  1892  aparecen  otras  cuatro  sepulturas  jun- 
to a  la  muralla,  que  fueron  destruidas,  y,  según  noticias  de  los  perió- 
dicos locales,  no  contenían  nada  más  que  restos  de  osamentas. 

Y  finalmente,  por  el  lado  opuesto  a  estos  desmontes,  o  sea  en  la 
parte  más  al  saliente,  quedaron  al  descubierto,  en  este  mismo  año, 
los  primeros  lúculos  del  importante  grupo  donde  nosotros  hemos  co- 
menzado las  excavaciones,  y  que,  por  dificultades  inconcebibles,  no 
hemos  podido  aún  terminar,  después  de  más  de  dos  años  de  lucha 
contra  la  indiferencia  de  las  autoridades  locales  y  mezquindad  de 
miras  de  los  vecinos. 

La  importancia  que  tenían  estos  descubrimientos  fue  apreciada 
por  la  digna  Comisión  del  Museo  Arqueológico,  que  entonces  se  formó, 
y  para  poder  continuar  los  trabajos  por  su  cuenta  entabló  el  expe- 
diente de  ocupación  forzosa,  publicándose  en  el  Boletín  Oficial  de  la 
provincia  del  día  24  de  Junio  de  1893  el  siguiente  anuncio: 

«Sección  de  Fomento 

»Z>.  Guillermo  Laá  y  Rute,  Gobernador  civil  de  Cádiz. — Hago  sa- 
ber: Que  en  la  Sección  de  Fomento  de  esta  provincia  se  encuentran  de 
manifiesto  los  documentos  presentados  por  el  Excmo.  Señor  Presidente 
del  Museo  Arqueológico  Provincial,  a  fin  de  que  proceda  a  la  expro 
piación,  por  causa  de  utilidad  pública,  de  los  terrenos  del  sitio  deno- 
minado «Punta  de  la  Vaca»,  donde  se  encuentra  enclavada  la  Necró 
polis  «Fenicia  Gaditana». 

»Lo  que  se  hace  público  en  este  periódico  oficial  para  que  los  que 
tengan  que  reclamar  contra  la  expropiación  que  se  intenta  presenten 
sus  oposiciones  documentadas  en  la  mencionada  Sección  de  Fomento, 
en  el  término  de  treinta  días,  a  contar  de  la  aparición  de  este  edicto 
en  el  Boletín  Oficial  de  esta  provincia. — Cádiz,  20  de  Junio  de  1893. — 
Guillermo  Laá.* 

El  expediente  seguido  como  consecuencia  de  los  propósitos  de 
aquella  Comisión  duró  hasta  fin  de  Mayo  de  1895  y  terminó  con  el 
nombramiento  de  peritos  tasadores  de  los  terrenos.  Cambios  de  poli 
tica  local,  cansancio  de  lucha  estéril  contra  la  incultura,  hicieron  que 
personas  que  se  habían  interesado  por  los  descubrimientos  se  vieran 
imposibilitados  para  continuar  sus  gestiones,  y  así  quedó  todo  sin  más 
hallazgos,  llegando  casi  hasta  perderse  la  memoria  de  ellos  si  no 
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hubiera  sido  por  los  sillares  que,  como  mudos  testigos,  quedaron  y 
han  dado  lugar  a  los  actuales  trabajos,  que  trataremos  en  capítulo 
aparte. 

Sarcófago  antropoide. 

El  descubrimiento  más  notable  de  cuantos  se  han  realizado  hasta 
el  día  en  la  Necrópolis  gaderitana  es,  sin  duda  alguna,  el  del  magní- 
fico ejemplar  de  escultura  primitiva,  conocido  con  el  nombre  de  Sar- 
cófago antropoide  de  Cádiz.  La  forma  humana,  que  con  gran  sencillez 
está  esculpida  en  la  pieza  de  mármol  blanco  destinada  para  tapa  de 
la  pétrea  caja  que  había  de  guardar  el  cadáver,  trae  desde  luego  a 
la  mente  del  observador  la  idea  del  retrato,  significando  esto  una 
creencia  religiosa  semejante  a  la  egipcia,  con  la  teoría  del  doble — ima- 
gen material  del  difunto — o  bien  sólo  una  imitación  de  las  costumbres 
anteriores.  Tuvo  el  artista  especial  cuidado  de  que  los  rasgos  prin- 
cipales semejaran  a  los  del  que  en  vida  fue  sin  duda  un  gran  perso- 
naje. El  erudito  y  querido  amigo  nuestro  D.  José  Ramón  Mélida,  en 
uno  de  sus  muchos  y  bellos  escritos  sobre  arqueología,  decía  descri- 
biéndolo: «Es  éste,  tal  como  aparece  esculpida  su  imagen  en  la  tapa 
del  sarcófago,  un  personaje  de  noble  faz,  con  barba  y  cabellera  riza 
das,  vestido  de  túnica  de  manga  corta  y  por  delante  descubre  las 
puntas  de  los  pies.  La  escultura  es  primorosa  y  bella;  su  estilo  deno- 
ta la  influencia  saludable  del  arte  griego  del  siglo  V  antes  de  Jesu- 
cristo, en  época  anterior  a  Fidias». 

Hemos  de  añadir  únicamente  a  la  descripción  del  Sr.  Mélida,  que 
el  brazo  izquierdo,  doblado  sobre  el  pecho,  sostiene  en  la  mano  un 
objeto,  que  parece  representar  el  corazón,  y  el  brazo  derecho  cae  a 
lo  largo  del  cuerpo,  llevando  en  la  mano  una  corona  de  laurel,  pinta- 
da sobre  el  mármol. 

En  conjunto,  este  sarcófago  parece  una  reminiscencia  de  las  cajas 
que  fabricaron  los  egipcios  para  contener  las  momias,  lo  mismo  que 
sucede  con  los  que  se  guardan  en  los  Museos  del  Louvre,  Británico, 
Palermo  y  metropolitano  de  Nueva  York,  procedentes  de  Sidón,  Bi- 
blos,  Trípoli,  Sicilia,  Malta  y  Chipre,  en  unos  de  los  cuales  predomina 
la  influencia  egipcia  y  en  otros  la  griega.  En  la  mayoría  de  ellos  apa- 
rece fajado  el  personaje,  representado  como  en  las  momias,  o  por  lo 
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menos  en  actitud  yacente;  en  este  de  Cádiz  ciñe  el  cuerpo  una  ligera 
túnica,  los  pies  plantan  sobre  el  suelo,  y  la  actitud,  en  general,  apa- 
renta ser  la  de  uu  personaje  en  actitud  de  presentar  una  ofrenda  a  los 
dioses,  lo  que  pudiera  indicar  el  corazóu  y  la  corona,  como  simbolis- 
mo de  vida  y  honores. 

Tiene  la  pieza  marmórea  cuatro  salientes  a  modo  de  asas,  y  la 
peana  en  que  apoyan  los  pies  indica  el  propósito  de  colocación  verti- 
cal de  la  escultura  durante  la  ceremonia  fúnebre. 

Igual  peana,  actitud  e  indumentaria  semejante  presenta  una  es- 
tatua de  Rey  asirio  que  se  guarda  en  el  Museo  Británico,  procedente 
de  Nimrud. 

La  caja  marmórea,  que  constituye  la  parte  inferior  del  sarcófago, 
destinada  a  contener  los  restos  del  difunto,  coincide  en  todas  sus  li- 
neas externas  con  el  contorno  de  la  tapa,  y  mide  de  largo  2.15  me- 
tros, 0,62  de  altura  y  0.96  por  la  parte  más  ancha.  Dentro  de  esta  caja 
se  halló  un  esqueleto  completo,  restos  de  madera  y  tela  casi  pulveri- 
zados, un  pequeño  tarrito  de  barro  y  dos  clavos  de  cobre. 

El  estudio  de  los  huesos,  realizado  por  el  profesor  de  la  Facultad 
de  Ciencias,  de  Sevilla,  D.  Francisco  de  las  Barras,  da  las  siguientes 
medidas: 

Cráneo  completo  sin  mandíbula  inferior. 

Diámetro  antero-posterior  máximo 180  mm. 

ídem  id.  id.  iniaco 175  „ 

ídem  transverso  máximo 140  „ 

Altura  basio-bregmática 139  „ 

ídem  auriculo-bregmática. . . IOS  „ 

Anchura  frontal  mínima 98  „ 

ídem  id.  máxima ' 117  „ 

Diámetro  bimastoideo  máximo 132  „ 

ídem  bizigomático 127  „ 

Distancia  naso-basilar 101  „ 

Ídem  alvéolo-basilar 92  „ 

Altura  naso-alveolar 64  „ 

ídem  de  la  nariz 52  „ 

Anchura  de  la  nariz 27  „ 

ídem  ínter-orbitaria 24  „ 

ídem  orbitaria 40  „ 

Altura  orbitaria 32  „ 

Anchura  del  borde  alveolar  superior 53  „ 

Altura  o  flecha  de  la  curva  alveolar 50  „ 
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Longitud  de  la  bóveda  palatina 42  mm. 

Anchura  de  la  bóveda  palatina 35     „ 

Altura  órbito-alveolar 39     „ 

Longitud  del  agujero  occipital 31     „ 

Curva  sagital  del  cráneo 378     „ 

ídem  id.  id.— Parte  frontal 115     „ 

ídem  id.  Id. — Parte  parietal 151     „ 

ídem  id.  id. — Parte  occipital 112     „ 

Curva  transversal 310     n 

ídem  llamada  horizontal 533     „ 

Tiene  una  exostosis  sobre  el  parietal  izquierdo.  Sutura  sagital 
complicada.  Comienzos  de  osificación  en  los  extremos  de  la  sutura 
coronal.  Wormianos  en  los  asterios.  Sexo  masculino. 

Húmero. 

Longitud  máxima 390  mm. 

Circunferencia  mínima 58     „ 

Cubito. 

Longitud  máxima 237     „ 

Circunferencia  mínima 42     „ 

Radio. 

Longitud  máxima 218     „ 

Circunferencia  mínima 55     „ 

Fémur. 

Longitud  total 415     „ 

ídem  trocanteriana 402     „ 

Circunferencia  mínima 90     „ 

Tibia . 

Longitud  máxima 340     „ 

Circunferencia  mínima 90     „ 

Diámetro  antero-posterior  al  nivel  del  agujero  nu- 
tricio         34     n 

ídem  transverso  al  nivel  del  agujero  nutricio 22     „ 

Peroné. 

Longitud  máxima 340     „ 

Circunferencia  mínima 40     „ 

índices. 

Cefálico 77,777 

Cefálico-vertical 77,222 

Vértico-trans  versal 99,287 
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Frontal 83,760 

Fronto-parietal 70,000 

Fronto-zigomitico 92,125 

Facial  de  Monaco 50,393 

Nasal 51 ,923 

Orbitario 80,000 

Maxilo-alveolar 106,000 

Palatino 83,333 

Occipital 81,578 

Tibial 64,705 

El  grupo  formado  por  el  lúculo  en  que  ae  halló  el  sarcófago  y  los 
otros  dos  colocados  a  sus  pies,  debió  estar  cubierto  con  algún  monu- 
mento arquitectónico  semejante  a  los  hallados  en  Amrith  y  en  otras 
Necrópolis,  y  tanto  por  su  importancia  como  por  el  lugar  aislado  y 
entrante  en  las  aguas  de  la  bahía  a  la  parte  del  sol  saliente,  creemos 
fuera  panteón  de  la  familia  que  gobernara  en  la  colonia,  tal  vez  el 
famoso  sepulcro  de  los  Geriones,  que,  según  Mela,  estaba  en  la  isla 
de  Cádiz,  en  un  peñasco  que  entraba  en  medio  de  las  aguas. 


Diferentes  objetos  hallados  en  la  Necrópolis,  de  que  nos 
ha  llegado  descripción  o  fotografía. 

El  ilustre  arqueólogo  malagueño  D.  Manuel  Rodríguez  de  Berlan- 
ga  es  el  escritor  que  con  más  extensión  se  ocupó  de  estos  descubri- 
mientos, y  para  ello  realizó  un  viaje  a  Cádiz  en  Septiembre  de  1887, 
publicando  detalladamente  cuanto  tuvo  ocasión  de  observar  y  reco- 
ger, en  su  libro  El  nuevo  bronce  de  Itálica  y  en  el  tomo  V,  año  1901, 
de  la  Revista  de  Archivos;  pero  cuando  llegó  a  Cádiz  ya  se  habían  des- 
truido varios  de  los  enterramientos,  y  en  sus  descripciones  casi  siem- 
pre se  funda  en  noticias  de  periódicos  o  de  personas  poco  prácticas. 

Da  cuenta  además  de  unos  sepulcros  romanos  con  sus  correspon- 
dientes inscripciones,  y  restos  de  cerámica  y  algunas  monedas  roma- 
nas y  cartaginesas  que  se  encontraron  entre  el  grupo  del  antropoide 
y  los  otros  situados  más  al  Oeste. 

Describe  el  Sr.  Berlanga  un  anillo,  muy  interesante  por  su  marca- 
do carácter  fenicio,  encontrado  por  un  pescador,  el  año  1873,  en  los 
fosos  de  Puerta  de  Tierra,  y  que  estudió  D.  Antonio  Delgado.  Era  de 
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oro,  de  forma  análoga  a  Jos  funerarios  egipcios,  y  en  el  escarabeo  o 
piedra  giratoria  tiene  grabado  el  dibujo  que  reproducimos.  Hace  no- 
tar su  semejanza  con  otro  sello  encontrado  debajo  de  la  base  de  uno 
de  los  toros  del  Palacio  de  Khorsabad.  El  citado  anillo, 
como  tantos  otros,  fue  adquirido  por  un  particular  e 
ignoramos  dónde  pueda  estar  hoy. 

Hace  notar,  que  la  mayoría  de  los  objetos  encontra- 
dos fueron  sustraídos  y  enajenados,  y  por  lo  tanto,  no 
consta  de  un  modo  exacto  el  día  y  lugar  de  su  hallazgo, 
y  presenta  una  relación  con  el  siguiente  resultado: 

Alhajas  fenicias  descubiertas  en  1887. 

Collar  de  mujer  con  diez  cuentas  de  oro,  nueve  de  ágata,  tres 
adornos  de  pasta  y  un  colgante  en  forma  de  medalla,  con  una  roseta 
de  nueve  hojas,  alguna  con  restos  de  pasta  de  colorea. 

Anillo  de  oro  con  ágata  giratoria  en  forma  de  escarabeo  y  graba- 
da por  la  parte  plana.  Parece  ser  que  estas  joyas  estaban  en  el  lúculo 
inmediato  al  antropoide  correspondiente  a  los  restos  de  mujer.  (No 
ingresaron  en  el  Museo.) 

Alhajas  fenicias  descubiertas  del  1891  al  1892. 

1.  Un  cilindro  hueco,  de  oro  y  bronce,  de  39  milímetros  de  alto 
por  cinco  de  diámetro  en  su  base,  dividido  en  cuatro  secciones.  For- 
ma la  primera  un  anillo  de  oro  de  cuatro  milímetros;  la  segunda,  otro 
de  bronce  de  17,  cubierto  de  óxido  de  cobre;  la  tercera,  un  aro  de  oro 
de  dos  milímetros;  terminando  la  cuarta  con  una  delicadísima  cabeza 
de  gavilán,  sobre  la  cual  se  ve  el  disco  solar  con  el  ureus  y  detrás 
una  anilla  para  colgar  del  cuello  él  amuleto.  La  cabeza  del  gavilán 
con  el  ureus  mide  16  milímetros  y  está  cincelada  al  repujado  con  gus- 
to exquisito;  las  plumas,  los  ojos,  el  pico  están  tratados  con  gran  es- 
mero. El  interior  del  cilindro  se  encontró  en  parte  vacío  y  en  parte 
relleno  de  una  substancia  que  no  se  ha  podido  averiguar  lo  que  fuera. 

2.  Otro  cilindro  igual,  con  cabeza  de  león. 

3.  Otro,  también  idéntico,  con  cabeza  de  carnero. 

4.  Otro,  que  afirman  que  representa  un  obelisco. 

5.  Una  espiral  de  alambre  de  oro,  de  unos  dos  centímetros  de 
alto,  con  cinco  vueltas. 
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6.  Un  collar  de  niña,  con  cuatro  cuentas  muy  chicas  y  un  col- 
gante pequeño.  (Este  colgante  representa  el  sol  y  la  luna,  como  pue- 
de verse  en  la  reproducción,  y  sin  duda  el  Sr.  Berlanga  no  lo  conoció 
más  que  por  referencia,  lo  mismo  que  loa  cuatro  estuchi toa- amuletos 
que  se  conservan  en  el  Muaeo.) 

7.  Un  collar  de  mujer  con  17  cuentaa  de  oro,  15  de  ágata  y  un 
colgante  de  oro  en  forma  de  roaa,  sin  esmaltar,  algo  mayor  que  el 
piimero  que  se  encontró  en  la  tumba  inmediata  al  antropoide.  (Se 
conserva  también  en  el  Muaeo,  y  el  rosetón  consta  de  ocho  pétalos  en 
vez  de  nueve  que  tiene  el  primeramente  descubierto  y  12  que  tiene 
el  encontrado  por  noaotro8.) 

8.  Dos  anilloa  de  oro,  sin  grabado  ni  leyenda. 

9.  Una  estatuita  de  bronce,  de  12  centímetros  de  alta,  hecha  de 
pacotilla,  representando  una  divinidad  egipcia.  (Está  en  el  Museo, 
pero  la  creemos  de  otra  procedencia.) 

10.  Un  arete  circular  de  cobre. 

11.  Una  cuenta  de  vidrio  azul,  hueca,  con  dibujos,  entre  blancoa 
y  amarillos,  en  el  centro. 

12.  Un  alabastrum  de  vidrio. 

El  Sr.  Sánchez  Navarro,  en  carta  particular  que  dirigió  al  señor 
Berlanga,  dice  que  en  el  mes  de  Agosto  de  1892  ae  encontraron  en  el 
mismo  grupo  de  tumbaa,  una  urna  de  criatal  azulado,  que  rompieron 
los  trabajadores,  y  contenía  dos  zarcillos  de  oro;  una  abeja  de  oro 
macizo,  de  peao  de  nueve  adarmea;  un  anillo  de  oro  macizo,  muy  pe- 
queño, acaao  de  niña,  con  piedra  grabada;  doa  zarcillos  de  oro,  uno 
de  ellos  con  cuenta  de  vidrio. 

Todo  ello  consérvase  hoy  en  el  Museo  de  Cádiz,  y  los  zarcillos, 
abeja  o  mosca-fíbula  y  anillo  de  niña  puede  apreciarse  su  esmerada 
ejecución  y  dibujo  en  las  reproducciones,  siendo  probable  pertenez- 
can a  la  industria  cartaginesa,  por  su  semejanza  a  otros  objetos  ha- 
llados por  el  Sr.  Vives  en  las  excavaciones  de  Ibiza;  así  como  la  urna 
de  vidrio,  con  sus  tonos  metálicos,  pertenece  al  género  de  vasos  lla- 
mados iíurrinos,  de  loa  cualea  también  aparecen  ejemplare8  en  dichaa 
excavaciones.  Hemoa  podido  proporcionarnos  fotografíaa  de  algunos 
otros  objetos,  que  fueron  a  manos  de  particulares,  y  que  reproduci- 
mos para  facilitar  el  estudio  y  poder  apreciar  las  influencias  artía- 
ticaa  dominantes  en  los  hallazgos  de  la  Necrópolia. 
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De  todos  los  objetos  citados  por  Berlanga,  son  indudablemente 
los  más  interesantes  los  cuatro  estuchitos  funerarios  que  presentamos 
en  la  lámina  y  se  guardan  en  el  Museo  Arqueológico  Provincial.  Estos 
estuchitos-amuletos  son  muy  frecuentes  en  el  culto  funerario  de  los 
egipcios,  y  a  la  teogonia  de  aquel  pueblo  hemos  de  recurrir  para  de- 
ducir su  significado.  Encerraban  estos  estuches  una  laminita  espiral 
con  varios  signos  cabalísticos  para  conseguir  que  el  Bi,  o  alma,  al 
volar  al  otro  mundo  y  regresar  a  éste,  siguiendo  el  curso  del  sol,  se 
viera  libre  de  influencias  maléficas.  El  alma  solían  representarla  en 
forma  de  gavilán,  de  modo  que  uno  de  los  estuchitos  puede  represen- 
tar el  alma  unida  al  disco  solar  que  tiene  colocado  encima.  Por  otra 
parte,  los  cuatro  genios  funerarios  hijos  de  Horus,  eran:  Hafi,  repre- 
sentado con  cabeza  de  mono;  Amsit,  con  cabeza  de  mujer;  Tiumetef, 
cabeza  de  chacal,  y  Kobhsonnuf,  de  gavilán.  Y  a  su  vez  cada  uno  de 
estos  genios  estaba  identificado  respectivamente  con  las  divinidades: 
Isis,  Neptis,  Nit  y  Selk.  El  pueblo  fenicio  tomó  de  la  religión  egipcia 
lo  más  saliente  a  la  vista  del  profano,  y  por  tanto,  la  representación 
que  se  les  dio  a  los  estuchitos  de  Cádiz  debió  ser  la  de  los  dioses  prin- 
cipales como  protectores  del  alma  del  difunto,  y  en  tal  concepto,  el 
que  tiene  la  cabeza  de  carnero  con  tiara  y  discos  representará  a 
Knef  o  Amon,  origen  y  causa  de  la  vida  que  anima  a  todos  los  seres, 
siendo  los  cuernos  del  carnero  símbolo  de  los  rayos  solares;  los  grie- 
gos le  llamaron  Cheph  o  Chnouphis,  y  representaba  entre  ellos  el  alma 
de  los  dioses.  El  de  la  cabeza  de  leona  es  Khons,  tercera  persona  de 
la  triada  tebaua,  que  a  veces,  como  sucede  en  este  caso,  representa- 
ba un  papel  lunar,  por  lo  que  tiene  el  disco  y  los  cuernos  sobre  la 
cabeza. 

Observaudo  la  frecuencia  con  que  aparecen  en  Cádiz  los  símbo- 
los del  sol  y  la  luna,  la  orientación  de  las  sepulturas  de  saliente  a 
oriente  y  el  grandioso  espectáculo  que  se  ofrece  en  la  isla  gaditana, 
durante  el  crepúsculo,  al  espectador  situado  en  una  altura,  viendo 
desaparecer  el  disco  rojizo  del  sol  por  un  lado  para  ver  aparecer  el 
de  la  luna  por  el  opuesto,  y  de  un  tamaño,  a  la  vista,  igual  al  del  sol, 
se  comprende  fácilmente  que  la  teoría  religiosa  del  pueblo  primitivo 
gaditano  tenía  que  estar  fundamentada  en  el  sol  y  la  luna,  como  sím- 
bolos de  la  eternidad,  con  la  vida  y  la  muerte,  que  se  sucede  cons- 
tantemente; en  tal  acepción,  los  estuchitos  pueden  representar:  Sekhet 
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o  Sokhit,  cabeza  de  leona  con  disco  solar,  personificación  del  calor  del 
sol,  y  a  la  que  se  encomendaba  el  castigo  de  loa  pecadores;  Lunus, 
cabeza  de  gavilán  y  disco  con  media  luna,  significa  la  resurrección; 
Amon,  cabeza  de  carnero,  origen  de  la  vida,  y  finalmente,  el  cuarto 
estuchito,  o  sea  el  de  forma  piramidal,  representación  de  la  vida, 
que,  extinguiéndose  poco  a  poco,  marcha  desde  la  tierra  a  los  espa- 
cios superiores. 

Esta  teoría  religiosa,  basada  en  la  sucesión  del  día  y  la  noche, 
está  conforme  con  la  fenicia,  procedente  de  la  teogonia  asiría.  El  ser 
primitivo  de  los  fenicios  era  Kokpiadce  (la  luz),  y  de  su  enlace  Baaut 
(las  tinieblas)  nace  Protogeno  (el  tiempo)  y  Eona  (la  tierra),  engen- 
dradora  de  la  especie  humana.  Khuzor  era  representación  del  fuego  y 
Agda  de  la  materia  fecundante  y  fecundada.  Más  tarde  esta  sencilla 
teoría  se  fué  complicando  con  nuevas  creaciones,  dando  origen  a  A£el- 
Jcart  (Hércules),  Astarte  (Venus)  y  otras  divinidades,  de  las  cuales  no 
vemos  representación  en  estos  sepulcros  gaderitanos,  por  lo  cual  esto 
puede  ser  un  dato  para  apreciar  la  época  de  su  construcción. 


Excavaciones  comenzadas  en  los  desmontes  del  Astillero 

EL   AÑO    1912. 

Desde  que  llegué  a  Cádiz  destinado  a  la  Escuela  de  Bellas  Artes 
como  profesor  de  la  Cátedra  de  Teoría  e  Historia,  pude  comprender 
la  importancia  que  para  la  historia  del  Arte  tenía  el  descubrimiento 
de  la  Necrópolis,  y  fué  mi  constante  afán  vencer  las  dificultades  que 
el  carácter  especial  del  pueblo  español  y  la  rutina  de  su  administra- 
ción opone  a  esta  clase  de  trabajos  y  estudios,  y  después  de  algunos 
contratiempos  y  vicisitudes,  por  fin,  en  el  mes  de  Septiembre  del 
año  1912,  contando  con  el  apoyo  moral  del  Senador  D.  Ramón  de  Ca- 
rranza y  con  la  autorización  del  señor  Gobernador  para  trabajar  en 
unos  terrenos,  cuyo  propietario  se  desconocía,  y  mediante  el  auxilio 
pecuniario  concedido  por  la  «Sociedad  de  Amigos  del  Arte»,  de  Ma- 
drid, «Sociedad  de  Turismo  de  Cádiz»  y  «Comisaría  Regia  de  Turis- 
mo», pudieron  comenzarse  los  trabajos  de  excavación  de  un  modo 
ordenado  y  con  el  éxito  que  nos  prometíamos,  puesto  que  la  impor- 
tancia de  los  objetos  hallados  y  el  gran  número  de  lúculos  que  com- 
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ponen  este  grupo  de  construcciones  funerarias,  hacen  suponer  funda- 
damente que  los  descubrimientos  venideros  serán  de  capital  impor- 
tancia para  conocer  la  primitiva  civilización  gaderitana,  hasta  hoy 
casi  ignorada  y  llena  de  nebulosidades. 

Doce  son  los  departamentos  de  este  hipogeo  descubiertos  hasta 
hoy:  los  inferiores  obedecen  a  un  mismo  sistema  de  construcción,  y 
están  perfectamente  orientados  en  la  forma  que  puede  verse  en  la  lá- 
mina; pero  sobre  el  que  hace  el  número  11  hay  colocado  otro  que  co- 
mienza en  su  mitad,  y  obedece  a  un  sistema  constructivo  más  tosco, 
su  capacidad  es  menor  y  las  piedras  de  distinta  calidad  y  peor  labra- 
das. La  serie  inferior  está  construida  con  toscas  piedras  rectangula- 
res de  distintas  proporciones,  resultando  unos  espacios  cerrados  de 
0,90  metros  de  altura,  dos  metros  de  fondo,  0,60  de  ancho,  con  lige- 
ras diferencias  en  los  nueve  primeros,  porque  el  décimo,  si  bien  tiene 
la  misma  capacidad,  cambia  su  disposición,  pues  tiene  0,60  de  altura 
por  0,90  de  ancho.  Únicamente  en  éste  aparecieron  señales  de  reves- 
timiento interior,  calizo,  y  sin  duda  por  eso  el  esqueleto  en  él  conte- 
nido estaba  mejor  conservado  que  en  los  demás,  donde  los  huesos  se 
desmoronan  al  tocarlos.  Los  cadáveres  aparecen  colocados  sobre  una 
capa  de  arena  fina,  y  en  algunos  se  notan  restos  calizos  y  de  madera 
y  cobre.  El  esqueleto  correspondiente  al  número  10  estaba  en  el  lado 
izquierdo,  dejando  espacio  para  otro;  no  apareció  cubierto  con  nada, 
sino  perfectamente  extendido  sobre  un  lecho  de  arcilla  bituminosa, 
como  si  el  cuerpo  se  hubiera  colocado  momificado,  con  los  brazos  pe- 
gados a  lo  largo.  Representan  los  restos  ser  de  hombre  adulto,  bien 
desarrollado,  y  su  examen  arroja  los  siguientes  datos,  según  el  señor 
de  las  Barras. 

Cráneo  incompleto,  faltando  la  base  y  mandíbula  inferior: 

Diámetro  antero-posterior  máximo 185  mm. 

Ídem  id.  id.  iniaco 173  „ 

ídem  transverso  máximo 147  „ 

Altura  aurlculo-bregmática 105  „ 

Anchura  frontal  mínima 104  „ 

Ídem  id.  máxima 117  „ 

Altura  naso-alveolar 70  „ 

Ídem  de  la  nariz 55  „ 

Anchura  de  la  nariz 29  „ 

Ídem  del  borde  alveolar  superior 6'J  „ 

Altura  de  la  flecha  o  curva  alveolar 58  „ 
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Longitud  de  la  bóveda  palatina 41  mm. 

Curva  sagital  del  cráneo.  (Aproximadamente) 400     „ 

ídem  fd.  id.— Parte  frontal 130     „ 

ídem  id.  id.— Parte  parietal 140     „ 

Suturas  sin  osificar. 

Húmero. 

Longitud  máxima 310     „ 

Circunferencia  mínima 44     „ 

Cubito. 

Longitud  máxima 258     „ 

Circunferencia  mínima 35     „ 

Radio. 

Longitud  máxima 240     „ 

Circunferencia  mínima 45     „ 

Fémur. 

Roto,  pero  de  longitud  superior  a 400     „ 

Circunferencia  mínima 85     „ 

Tibia. 

Longitud  máxima 341     . 

Circunferencia  mínima 85     „ 

Diámetro  anterc-posterior  al  nivel  del  agujero  nu- 
tricio    32     ,. 

ídem  transverso  a!  nivel  del  agujero  nutricio 21     „ 

Peroné. 

Longitud  máxima 432     „ 

Circunferencia  mínima 35     „ 

índices. 

Cefálico 70,459 

Frontal 88,8SS 

Fronte-parietal 70,748 

Maxilo-alveolar 106,896 

Palatino 82,000 

Nasal 52,777 

Tibial 65,625 

En  el  sitio  correspondiente  al  pecho  se  encontraron,  como  si  los 
hubiera  tenido  colgados,  un  anillo,  sumamente  oxidado,  al  parecer 

de  estaño  y  plata;  un  colgantito  circular  de  oro  y  un  estuchito-amu- 
leto,  de  forma  cilindrica,  cerrado  con  una  piedra  roja.  Este  estuchito 
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es  semejante,  en  tamaño  y  metales,  a  los  otros  que  se  guardan  en  el 
Museo  de  Cádiz  (véase  la  lámina). 

El  lúculo  que  hace  el  número  11  fue  descubierto  el  día  6  de  Octu- 
bre ante  varios  Senadores,  Académicos  y  ante  el  Ministro  de  Instruc- 
ción D.  Santiago  Alba,  y  pudo  apreciarse  la  silueta  de  un  cadáver 
pulverizado  por  el  transcurso  de  los  siglos;  vuelta  a  colocar  la  piedra 
levantada  para  proceder  más  adelante  a  su  total  descubrimiento  y 
estudio,  fue  fraudulentamente  destruida,  y  entre  los  restos  revueltos 
que  dejaron,  se  halló  el  anillo  funerario  de  oro  con  escarabeo  tallado 
en  cornarina,  engarzado  en  marco  de  oro  giratorio.  En  la  parte  pla- 
na tiene  grabado,  en  hueco,  el  globo  alado,  con  carácter  asirio,  y 
otros  símbolos  de  divinidad. 

A  continuación  de  esta  sepultura,  y  por  un  agujero  hecho  entre 
dos  piedras,  pudo  verse  el  espacio  de  otro  departamento,  aún  sin  des- 
cubrir, por  tener  sobre  él  más  de  cinco  metros  de  terreno  de  propie- 
dad particular;  pero  pudieron  extraerse  las  alhajas  que  reproduci- 
mos fotográficamente,  y  que  consisten:  en  un  anillo  de  oro,  semejante 
en  forma  y  tamaño  al  anteriormente  descrito,  pero  en  la  parte  pla- 
na del  escarabeo  tiene  grabado  un  guerrero  con  lanza  y  escudo,  de 
arte  completamente  griego;  una  pieza  de  oro  liso,  arrollada  en  espi- 
ral, y  un  alambre  de  oro  retorcido  formando  collar  y  sosteniendo 
un  cartuchito  de  lámina  de  oro  con  una  roseta  de  arte  asirio,  hecha 
también  con  alambre  de  oro,  soldado  sobre  la  chapa,  quedando  en 
hueco  los  pétalos  de  la  roseta,  como  para  ser  rellenados  de  esmalte  o 
pasta  vitrea.  Esta  pieza  debió  servir  de  enlace  o  paso  a  los  hilos, 
que  formarían  un  collar.  También  se  sacó  un  anillo  completamente 
liso,  fabricado  con  una  substancia  resinosa  de  color  rojizo  transparen- 
te. Por  estar  colocado  en  uno  de  los  huesos  de  la  mano  derecha,  no 
nos  cabe  duda,  a  pesar  de  la  fragilidad  de  la  materia  componente,  el 
que  fuera  un  anillo;  pero  por  esa  fragilidad,  que  hacia  imposible  su 
uso  en  vida,  lo  creemos  con  algún  simbolismo,  propio  del  ritual  fune- 
rario, y  tal  vez  fuera  el  mismo  anillo  que  los  egipcios  llamaron  de  la 
Justificación,  al  que  atribuían  la  virtud  de  transformar  al  difunto  en 
Manjerú,  es  decir,  en  hacerlo  justo  para  presentarse  al  tribunal  que 
había  de  juzgarlo;  anillo  que  cuando  no  podían  hacerlo  de  oro,  lo  sus- 
tituían con  otros  de  bronce  o  tierra  azul  esmaltada.  Este  anillo,  del 
que  se  guardan  los  fragmentos  en  el  Museo,  saltó  en  pedazoB  al  pre- 
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tender  uno  de  los  testigos  del  hallazgo  colocárselo  en  un  dedo;  pero 
más  adelante,  en  otra  sepultura,  hemos  tenido  la  suerte  de  hallar  otro 
semejante,  con  algunos  restos  de  pan  de  oro  so'  re  su  superficie,  colo- 
cado también  en  la  mano  derecha  del  cadáver,  lo  que  nos  afirma  en 
la  creencia  expuesta. 

En  tal  estado  hallábanse  los  descubrimientos,  con  fundadas  espe- 
ranzas de  éxito,  cuando  nos  vimos  obligados  a  suspenderlos  por  la 
oposición  del  propietario  de  los  terrenos  en  que  habían  de  continuar, 
el  que  dando  una  muestra  de  egoísmo  y  avaricia  mal  entendida,  no 
solamente  se  negó  terminantemente  a  dar  autorización,  sino  que  pre- 
tendió destruir  y  explorar  fraudulentamente  lo  que  pretendíamos  es- 
tudiar, y  por  lo  cual  hubo  de  intervenir  la  Comisión  de  Monumentos 
y  Academia  de  la  Historia,  entablándose  el  expediente  de  Utilidad 
pública,  con  sujeción  a  la  Ley  de  Excavaciones,  dictándose,  al  cabo 
de  dos  años  de  gestiones,  la  siguiente  Real  orden: 

En  el  expediente  de  que  se  hará  mérito,  la  Comisión  permanente  del  Con- 
sejo de  Estado  ha  emitido  el  siguiente  dictamen: 

«En  cumplimiento  de  la  Real  orden  fecha  22  de  Diciembre  de  1913,  ex- 
pedida por  el  Ministerio  del  digno  cargo  de  V.  E.,  e!  Consejo  de  Estado  há 
examinado  el  adjunto  expediente,  del  cual  resulta: 

Que  en  7  de  Diciembre  de  1912,  el  Director  de  la  Real  Academia  de  la 
Historia  manifestó  que  su  Correspondiente  en  Cádiz,  D.  Pelayo  Quintero,  ha- 
bía comunicado  que  en  los  terrenos  conocidos  con  el  nombre  de  «Punta  de 
Vaca»,  extramuros  de  aquella  capital,  habían  sido  descubiertos  ciertos  ente- 
rramientos de  carácter  Ibero-Fenicio  de  gran  importancia  para  la  Historia 
primitiva  de  nuestra  Península,  y  que  en  su  vista,  la  Academia,  en  sesión  del 
mismo  mes  y  año,  había  acordado  interesar  que  dichos  descubrimientos 
fueran  declarados  de  utilidad  pública,  con  arreglo  a  lo  dispuesto  por  la  Ley 
de  Excavaciones  de  7  de  Julio  de  1911,  al  efecto  de  poder  continuar  los  tra- 
bajos suspendidos  por  las  dificultades  sistemáticas  opuestas  por  el  usufruc- 
tuario de  la  finca  colindante,  y  en  cuyo  subsuelo  han  de  continuarse  los 
trabajos. 

Que  instruido  el  oportuno  expediente,  se  remitió  a  la  Junta  Superior  de 
excavaciones,  la  cual,  teniendo  en  cuenta  lo  expuesto,  y  de  conformidad  con 
lo  preceptuado  en  sus  artículos  31  y  40  del  Reglamento  de  1.°  de  Marzo 
de  1912  y  lo  solicitado  por  D.  Pelayo  Quintero,  propuso  que  se  nombrara  a 
éste  Delegado-Director  de  las  expresadas  excavaciones;  que  los  g'astos  que 
ocasionaran  éstas  se  sufragaran  con  los  fondos  que  con  dicho  objeto  obraban 
en  poder  de  dicho  señor  y  los  que  más  adelante  pudiera  obtener;  que  los  ob- 
jetos encontrados  y  los  que  en  adelante  apareciesen  en  las  referidas  excava- 
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ciones  serán  propiedad  del  Estado,  debiendo  determinar  el  Ministerio  dónde 
habrán  de  ser  expuestos  y  conservados,  y  que  se  manifestara  al  Sr.  Quinte- 
ro la  gratitud  que  merecía  su  celo  en  bien  de  la  cultura. 

Que  de  conformidad  con  dicha  propuesta  se  dictó  la  Real  orden  de  30  de 
Abril  del  año  pasado,  y  en  vista  de  un  telegrama  del  Presidente  del  Turismo 
en  que  se  interesaba  del  Ministerio  que  se  ordenara  la  instrucción  de  expe- 
diente de  expropiación  de  terrenos  denunciados,  se  acordó  que  informara  la 
Junta  superior  de  excavaciones,  manifestando  ésta,  en  comunicación  de  30  de 
Septiembre  último,  que  entre  las  antigüedades  encontradas  en  España  que 
más  llama  la  atención  del  arqueólogo,  están  las  que  vienen  descubriéndose 
desde  1887  en  diversos  sitios  de  Cádiz,  y  especialmente  en  los  terrenos  com- 
prendidos entre  los  glacis  de  fortificación  y  la  llamada  «Punta  de  la  Vaca  o 
Astillero  de  Vea-Murguía». 

Que  son  de  arte  fenicio;  que  al  mismo  corresponden  el  sarcófago  antro- 
poide,  único  en  nuestra  patria,  y  gran  número  de  joyas,  todo  ello  encontrado 
en  sepulcros  que  forman  verdaderos  hipogeos,  monumentos  y  objetos  de 
suma  importancia  para  la  Historia  patria,  para  el  arte  y  la  arqueología; 
para  proseguir  las  excavaciones  fué  nombrado  Delegado-Inspector  D.  Pela- 
yo  Quintero,  que  se  había  visto  en  la  imposibilidad  de  continuar,  por  no 
haber  podido  concretar  con  el  dueño  de  los  terrenos,  habiendo  dado  cuenta 
de  esto  y  de  que  al  visitar  las  tumbas  descubiertas  halló  que,  fraudulenta- 
mente y  burlando  la  vigilancia  de  los  agentes  de  la  autoridad,  habían  sido 
medio  destruidas  y  saqueadas  dos  sepulturas,  hecho  que  denunció  al 
Juzgado. 

En  vista  de  ello,  procedía  la  aplicación  del  artículo  4.°  de  la  Ley  de  7  de 
Julio  de  1911,  en  su  relación  con  los  3.°  al  12  del  Reglamento  de  1.°  de 
Marzo  de  1912,  sobre  excavaciones  y  antigüedades,  y  proponga  que  se  dicta- 
ra la  oportuna  Real  orden  declarando  de  utilidad  pública  las  excavaciones 
que  se  han  practicado  y  se  practiquen  en  los  mencionados  terrenos. 

Que  D.  Pelayo  Quintero,  Delegado-Inspector  de  dichas  excavaciones,  se- 
ñale los  terrenos  que  deben  ser  adquiridos  por  el  Estado  para  que  puedan 
proseguir  aquéllas  y  referente  á  éste  en  los  casos  en  que  sea  necesario;  que 
a  los  efectos  de  la  valoración  de  los  terrenos,  de  conformidad  con  lo  que  de- 
termina la  Ley  de  7  de  Julio  citado,  en  su  art.  1.°  y  en  el  Reglamento 
mencionado,  artículos  9  al  12  y  31,  párrafo  2.°,  y  estimando  no  ser  de  im- 
portancia la  tasación,  nombra  para  que  le  lleven  a  cabo  a  los  Académicos  que 
cita  y  a  D.  José  Romero  Romero,  Arquitecto  provincial  y  Secretario  de  la 
Comisión  de  Monumentos  de  la  ciudad  de  Cádiz,  quedando  facultado  el  pro- 
pietario del  terreno  para  designar  un  tercero,  que  deberá  ser  también  Aca- 
démico, debiendo  la  tasación  ser  aprobada  por  el  Ministerio. 

Que  no  siendo  fácil  hacer  el  pago  de  los  terrenos  con  cargo  a  los  presu- 
puestos vigentes,  por  estar  a  fin  de  ejercicio,  se  acepte  el  ofrecimiento  que 
hace  el  Delegado  especial,  de  efectuarlo  con  las  sumas  que  obran  en  su  poder 


Pelayo  Quintero.  105 

y  las  que  pueda  obtener  de  Centros  y  particulares,  y  que  cualquiera  que  sea 
la  forma  de  pago,  tanto  los  terrenos  como  los  objetos  hallados  y  que  se 
hallen,  serán  propiedad  del  Estado;  entendiéndose  que  a  la  nueva  Ley  de  7  de 
Julio  de  1911  deben  someterse  todas  las  en  que  haya  expropiación  de  terre 
nos  para  excavaciones  o  de  antigüedades,  pues  el  espíritu  de  aquella  Ley  es- 
pecial es  muy  otro  del  que  informa  la  Ley  de  expropiación  forzosa,  debiendo 
tener  presente  que  lo  que  se  resuelva  habrá  de  servir  de  norma  para  los 
muchos  casos  análogos  que  han  de  presentarse. 

Que  el  Negociado  y  Sección  correspondiente  del  Ministerio  de  Instrucción 
Publica,  teniendo  en  cuenta  la  importancia  del  asunto,  cuya  resolución  ha 
de  servir  de  precedente  por  constituir  el  primer  caso  de  declaración  de  utili- 
dad pública  de  esas  excavaciones  desde  que  rigen  la  Ley  de  7  de  Julio  y  el  Re- 
glamento de  1.°  de  Marzo  de  1912,  y  que  lo  mismo  dicha  Ley  en  su  art.  4.°, 
que  el  Reglamento  en  los  9,  10  y  11  se  refieren  al  valor  relativo  de  las  exca- 
vaciones, en  lo  que  ha  de  adquirir  el  Estado  en  interés  de  la  cultura  nacional 
y  del  buen  nombre  de  la  nación,  cuyo  valor  habrá  de  estimarse  en  cada  caso 
por  una  Comisión  compuesta  de  tres  Académicos  de  la  Historia,  de  Bellas 
Artes  y  de  Ciencias,  o  sea  a  uno  de  los  datos  que  se  precisan  para  la  tasa- 
ción total  del  inmueble,  debiendo  acaso,  en  vista  de  este  dato,  una  vez 
conocido,  seguirse  para  la  expropiación  los  trámites  de  la  Ley  de  10  de  Enero 
de  1879,  máxime  cuando  todo  inmueble  a  expropiar  ha  de  llevarse  a  efecto 
un  justiprecio,  para  el  cual  carecen  de  competencia  los  Académicos  mencio- 
nados en  concepto  de  historiólogos,  arqueólogos  o  naturalistas,  acerca  del 
valoren  sí  de  la  finca,  fuera  de  su  aspecto  arqueológico,  propone  que,  sin 
perjuicio  de  que  D.  Pelayo  Quintero  determine  cuáles  sean  los  terrenos  a  ex- 
propiar, por  virtud  de  la  declaración  de  utilidad  pública  de  las  excavaciones, 
se  oiga  la  opinión  de  la  asesoría  jurídica,  incluso  acerca  de  si  debe  someter- 
se además  el  expediente  a  consulta  del  Consejo  de  Estado. 

Que  la  asesoría  jurídica  del  Ministerio  de  Instrucción  Pública  informe 
que  procede  aplicar  la  Ley  de  Expropiación  forzosa  por  causa  de  utilidad  y 
disposiciones  concordantes  a  los  expedientes  a  que  se  refiere  la  Ley  de  Exca- 
vaciones para  hacer  efectivos  los  derechos  que  en  la  misma  se  reconocen  al 
Estado,  debiendo  al  efecto  dictarse  una  Real  orden  de  carácter  general  en 
que  así  se  determine,  pudiéndose  oir  también  el  informe  del  Consejo  de  Es- 
tado, extremo  este  último  con  el  que  se  muestre  conforme  la  Subsecretaría 
de  Instrucción  Pública;  y 

Que  en  tal  estado  el  expediente  se  remite  a  consulta  de  este  Consejo. 

Vistas  la  Ley  de  Investigación  y  Conservación  de  Antigüedades  de  7  de 
Julio  de  1911,  la  de  expropiación  forzosa  de  10  de  Enero  de  1875  y  el  Regla- 
mento de  1.°  de  Marzo  de  1912  para  la  ejecución  de  aquélla; 

Considerando:  Que  el  dictamen  de  este  Consejo  debe  referirse  concreta- 
mente al  caso  consultado,  esto  es,  al  procedimiento  que  conviene  emplear 
para  que  puedan  continuarse  en  terrenos  de  propiedad  particular  determi- 
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nadas  excavaciones,  notoriamente  interesantes  desde  el  punto  de  vista  his- 
tórico y  arqueológico,  sin  perjuicio  de  proponer  las  medidas  de  carácter  ge- 
neral necesarias  para  la  ejecución  de  la  Ley  de  7  de  Julio  de  1911  citada, 
cuando  se  someta  a  consulta  de  este  Consejo  el  Reglamento  provisional 
de  1.°  de  Marzo  de  1912,  en  cumplimiento  de  las  disposiciones  vigentes. 

Considerando;  esto  supuesto,  que  ni  dicha  Ley  ni  su  Reglamento  señalan 
el  procedimiento  que  debe  seguirse  para  obtener  la  declaración  de  utilidad 
pública,  ni  para  adquirir  el  Estado  los  terrenos  que  para  tales  fines  científi 
eos  necesite,  sino  que  se  limitan  a  disponer  en  sus  artículos  4.°  y  8.°  respec- 
tivamente, que  «el  Estado  se  reserva  el  derecho  de  hacer  excavaciones  en 
propiedades  particulares,  ya  adquiriéndolas  por  expediente  de  utilidad  pú- 
blica, ja  indemnizando  al  propietario  de  los  daños  y  perjuicios  que  la  exea- 
cación  ocasione  en  su  finca,  según  tasación  legal»;  debiéndose  advertir 
además  que  la  valoración  hecha  por  Académicos  de  la  Historia,  Bellas  Artes 
y  Ciencias,  a  que  se  alude  en  el  propio  artículo  4.°  de  la  Ley,  se  refiere  única  y 
exclusivamente  a  las  ruinas  y  antigüedades;  esto  es,  a  los  objetos  artísticos, 
pero  no  en  manera  alguna  a  los  terrenos  donde  el  hallazg-o  se  realice. 

Considerando:  Que  al  no  haber  precepto  especial,  en  la  Ley  de  Excavacio- 
nes, que  resuelva  esta  materia,  debe  aplicarse  la  Ley  de  10  de  Enero  de  1879, 
que,  al  regular  todo  lo  relativo  a  las  enajenaciones  forzosas,  por  causa  de  uti- 
lidad pública,  dice  taxativamente  en  su  art.  1.°,  que  «la  expropiación  forzosa 
por  causa  de  utilidad  pública  que  autoriza  el  art.  10  de  la  Constitución,  no 
podrá  llevarse  a  efecto  respecto  a  la  propiedad  inmueble  sino  con  arreglo  a 
las  prescripciones  de  la  presente  Ley». 

Considerando:  Esto  supuesto,  que  no  teniendo  más  interés  el  Estado  que 
el  de  hacer  unas  excavaciones  con  objeto  de  realizar  descubrimientos  arqueo- 
lógicos, no  necesita  adquirir  definitivamente  los  terrenos  de  que  se  trata,  por- 
que les  serían  totalmente  inútiles  una  vez  terminadas  aquellas 

De  donde  se  deduce,  que  procede  aplicar  el  título  3.°  de  la  citada  Ley  de 
Expropiación,  cuyo  art.  55  establece  que,  es  la  administración,  así  como  las 
Corporaciones  o  personas  en  quienes  haya  subrogado  sus  derechos,  podrán 
ocupar  temporalmente  los  terrenos  de  propiedad  particular  en  el  caso  de  ex- 
tracción de  materiales  de  toda  clase  necesarios  para  la  ejecución  de  obras  de 
utilidad  pública,  ya  se  hallen  diseminados  por  la  propiedad  o  hayan  de  ser 
objeto  de  una  explotación  formalmente  organizada ;  y 

Considerando,  por  último,  que  aplicando  las  disposiciones  de  dicho  títu- 
lo 3.°  no  se  perjudican  los  intereses  del  propietario  de  los  terrenos,  puesto 
que,  previa  valoración,  habrá  de  abonarse  la  indemnización  que  correspon- 
da, por  el  tiempo  que  la  ocupación  dure,  y  se  favorece  además  notoriamente 
los  del  Estado,  por  la  mayor  brevedad  del  procedimiento  y  porque  no  se  ve 
obligado  a  adquirir  con  carácter  dominical  los  terrenos,  que  una  vez  hechas 
las  excavaciones  científicas  de  que  se  trata,  no  habrían  de  producirle  utilidad 
alguna; 
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El  Consejo  de  Estado  opina  que  procede  aplicar  al  caso  consultado  las  dis- 
posiciones contenidas  en  el  título  3.°  y  concordantes  de  la  Ley  general  de  Ex- 
dropiación  forzosa  de  10  de  Enero  de  1878. 

Y  conformándose  S.  M.  el  Rey  (q.  D.  g.)  con  el  preinserto  dictamen,  se  ha 
servido  resolver  como  en  el  mismo  se  propone,  declarando  en  su  virtud  de 
utilidad  pública  las  excavaciones  de  que  se  trata,  debiendo  regularse  la  ocu- 
pación temporal  de  los  terrenos  que  al  efecto  determine  D.  Pelayo  Quintero 
Atauri,  Delegado-Director  de  las  mismas,  a  cuenta  y  riesgo  de  éste  por  el  tí- 
tulo XIII  de  la  Ley  de  Expropiación  forzosa  mencionada,  y  pasando  a  ser 
propiedad  del  Estado  los  objetos  descubiertos  y  que  se  descubran,  para  su 
ingreso,  en  calidad  de  depósito,  en  el  Museo  Arqueológico  de  Cádiz. 

De  Real  orden  lo  digo  a  V.  S.  para  su  conocimiento  y  demás  efectos. 

Dios  guarde  a  V.  S.  muchos  años. 

Madrid,  30  Abril  1914. — Francisco  Bergamín. 

Señor  Gobernador  civil  de  Cádiz. 

Y  a  fines  del  mes  de  Septiembre,  es  decir,  después  de  cinco  meses 
de  dictada  esta  Real  orden  aclaratoria  de  la  Ley  de  Excavaciones, 
no  he  podido  conseguir  del  Gobernador  de  Cádiz  que  cumplimente  lo 
que  se  le  ordenó;  por  lo  cual  me  vi  precisado  a  encaminar  laa  explo- 
raciones hacia  otra  parte  de  lo  que  fue  Necrópolis — también  con  ex- 
celente resultado — y  esta  vez  con  más  esperanzas  de  éxito,  por  ser  el 
terreno  propiedad  del  Estado  y  haberme  dado  la  Autoridad  militar, 
de  quien  depende,  toda  clase  de  facilidades. 

Estos  hallazgos  serán  objeto  del  siguiente  capítulo. 

Peiayo  QUINTERO 
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La  Inmaculada  y  el  Arte  español 


o) 


Pide  quizá  un  largo  razonamiento  preliminar  este  estudio,  por  vía 
de  prólogo,  para  poder  poner  a  buena  vista  cuan  ambicioso  no  fué  el 
propósito  que  llevó  al  Arte  español  a  crear  el  tipo  artístico  de  la  In- 
maculada Concepción,  dando  forma  a  una  pura  idea,  a  un  miste]  io  del 
orden  abstracto,  a  una  sutileza  del  pensamiento  doctrinal  teológico. 

(1)  Fui  galantemente  invitado  por  la  «Junta  de  Damas  Españolas  del  Sagrado 
Corazón,  Federación  Nacional  de  Obras  católico-femeninas»  y  para  lograr  fondos  a 
su  «Sección  de  Socorro  y  de  Protección  al  trabajo  de  la  mujer»  a  inaugurar  en  el 
invierno  de  1913  a  14  el  curso  de  conferencias,  y  como  ello  iba  a  ser  en  primeros  de 
Diciembre  creí  oportuno  tratar  de  «La  Inmaculada  y  el  Arte  español».  No  ocurrió 
la  cosa  como  se  proyectó,  por  haber  tenido  que  renunciar  al  salón  de  la  Academia 
de  Jurisprudencia,  donde  en  el  año  anterior  habían  dejado  oir  su  voz  D.a  Blanca 
de  los  Ríos,  Maura,  Mella,  La  Cierva,  Lampérez  y  otros  ilustres  conferenciantes. 
Cuando  se  logró  el  salón  del  Hotel  Ritz,  ya  entrado  el  año  de  1914,  estaba  yo  en 
Inglaterra.  MI  conferencia  fue  una  de  las  últimas,  por  no  haberse  conseguido 
antes  las  diapositivas  y  la  linterna  para  las  proyecciones,  pronunciándola  el  día  20 
de  Abril  ante  distinguido  concurso  de  damas  y  caballeros  y  la  presidencia  del  se- 
ñor Obispo  de  Madrid-Alcalá. 

Siendo  de  pago  (cinco  pesetas  la  conferencia),  mis  discípulos  de  la  clase  de  Histo- 
ria del  Arte,  que  no  pudieron  asistir  al  aristocrático  salón  del  Ritz,  desearon  que, 
aprovechando  las  diapositivas  hechas  (que  no  todas  hubo  tiempo  de  enseñar  a  las 
Damas),  repitiera  yo  en  el  aula  universitaria  el  estudio  del  tema.  Lo  hice  al  finali- 
zar el  curso,  retrasando  los  exámenes,  en  días  suplementarios,  pues  no  bastó  una 
lección  ni  dos  para  el  mayor  desarrollo  y  carácter  más  científico  que  hube  de  dar  al 
estudio  del  tema,  que  además  pude  completar  al  examinarlo  sin  apre  mios  de  tiempo. 

El  texto  que  aquí  verá  el  benévolo  lector,  no  es  exactamente  ni  el  de  mi  rápida 
síntesis  improvisada  en  el  Ritz,  ni  el  del  examen  más  detenido  y  seco  en  la  Univer- 
sidad, pero  los  junta  a  ambos  buscando  un  término  medio,  y  añadiendo  algo,  sobre 
todo  en  las  notas. 

El  tema  queda  apenas  desbrozado,  y  quizá  no  deberla  publica.se  ahora,  sino 
más  tarde,  tras  de  nuevos  y  sistemáticos  estudios.  Seguramente  que  de  hoy  en  ade- 
lante no  habrá  excursión  ni  visita  a  Museo  o  a  Colección  en  que  no  saque  yo  algu- 
na nota  nueva  para  un  definitivo  trubajo  sobre  «La  Inmaculada  y  el  Arte  español»; 
pero  adelantarme  a  publicar  cosa  tan  provisional  es  como  plantear  ante  todos  un 
problema,  y  como  pedir  a  todos  mis  lectores  aportaciones  de  datos  y  observaciones, 


- 
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DIEGO  VELÁZQUEZ   DE  SILVA  O) 

icepción, 

COLECCIÓN    OEL  SR.   LAURIE  FRÉRE,  BARONET   (INGLATERRA) 
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Gloria  del  Arte  es-  Es  indiscutible  que  el  extranjero  nos  re- 

panol-**********»*  conoce  en  las  Letras  y  en  las  Artes,  muy 
particularmente  en  la  Pintura  española  castiza,  una  legitima  gloria 
nacional  que  suele  regatearnos  en  todas  las  otras  manifestaciones  de 
la  cultura  peninsular.  Fuérzanle  a  ello  los  hermosos  cuadros  de  Arte 
español  que  pueden  ostentar  sus  Museos,  muchos  o  pocos.  Siempre 
con  entusiasta  vanagloria  nos  muestran  su  sala,  o  sus  salas  españolas, 
el  Ermitage  de  San  Petersburgo  y  el  Museo  de  Budapest  (los  más  ricos 
en  cosas  nuestras),  la  Galeria  Nacional  de  Londres  y  el  Louvre  de 
París,  los  Museos  de  Berlín,  Dresde  y  Munich,  las  colecciones  de  los 
Príncipes  y  de  los  potentados.  La  gloria  europea  del  Arte  español  es 
de  las  cosas  nuestras,  en  verdad,  indiscutibles. 

Y  con  tener,  con  Velázquez  (el  más  pintor  de  los  pintores  del  mun- 
do), al  Arte  español  del  retrato,  gran  parte  de  la  gloria  del  Arte  espa- 
ñol, es  la  gloria  misma  del  Arte  religioso. 

El  Renacimiento,  período  de  madurez  y  perfección  en  la  historia 
de  las  Artes  en  los  países  cristianos  de  Occidente,  fué  a  la  vez,  por 
lo  que  tenía  de  imitación  del  clasicismo  pagano,  cosa  fría,  con  frial- 
dad particular  en  la  interpretación  del  Arte  religioso,  y  cosa  en  algún 
modo  aristocrática,  para  una  élite  de  selectos,  desraizada  por  tanto  del 
espíritu  vivificador  del  Arte  popular. 

Y  ahí  está  la  singularidad  del  Arte  español  castizo,  principalmen- 
te en  su  edad  de  oro:  en  la  vuelta  sincera  del  Arte  de  nuestro  Rena- 
cimiento, y  sin  dejar  de  ser  Arte  del  Renacimiento,  al  sentir  del  pue- 
blo, a  la  fe  del  pueblo,  a  la  candorosa,  vibrante,  ya  ilustrada  pero 
sencilla  e  incontaminada  fe  del  pueblo  español. 

y  en  sama  colaboración.  Sin  ella  no  se  hace  nanea  nada  acabado  en  el  vasto  cam- 
po, inexplorado  en  tantas  partes,  de  la  Historia  del  Arte  español. 

Sé  que  un  Padre  Jesuíta,  el  P.  Muga,  acopiaba,  de  varios  años  a  esta  parte, 
materiales  fotográficos  y  datos  diversos  para  una  lujosa  edición  que  se  ofrecía  a 
costear  una  devota  dama  sevillana,  con  el  tema  de  «La  Inmaculada  en  el  Arte».  Ei 
P.  Muga  parece  que  falleció  hace  pocos  años  sin  realizar  su  propósito,  y  sin  que  yo 
haya  tenido  del  caso  otras  noticias  que  ésta,  que  basta  para  que  yo  lamente  el  fra- 
casado suceso,  al  haber  tenido  que  tratar,  casi  sin  preparación  alguna,  de  un  tema 
que  creo  de  verdadero  interés.  Como  que  está  pidiendo  a  voces  uua  verdadera  Mo- 
nografía: de  aquellas  que  han  de  preparar  la  Historia  de  las  Ideas  Estéticas  en  Es- 
paña:—de  las  Ideas  estéticas  creadoras  (no  criticas),  de  las  Ideas  estéticas,  en  cuanto 
fuerzas  inmanentes,  propulsoras  un  dia  del  progreso  artístico. 
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Servida  e  interpretada  además  por  artistas  poco  dados  a  la  tria 
idealización  de  las  formas,  a  la  selección  idealizadora  de  la  belleza; 
es  decir:  servida  e  interpretada  auténticamente  la  fe  del  creyente 
pueblo  español  por  pintores  y  escultores  francamente  realistas.  Nues- 
tro pueblo  y  nuestros  artistas  no  quieren  ver  en  la  imagen  en  andas 
en  las  procesiones,  o  en  las  pintadas  de  nuestros  retablos,  un  bello 
tema  que  sea  mero  trasunto  de  la  verdad;  quieren  ver  allí  la  verdad 
misma,  humana  por  la  forma,  divina  por  el  alma  de  esa  misma  forma. 

¡Así  casaron  tan  bien  el  sentir  devoto,  ardientemente  cristiano  del 
pueblo  español,  y  el  espíritu  franco  e  invenciblemente  realista  de 
nuestros  imagineros,  escultores  o  pintores  ! 

Y  por  eso,  mientras  que  el  Arte  de  Italia  en  el  siglo  XVI  y  el  XVII, 
y  el  Arte  de  Flandes  y  el  de  Francia,  en  el  mismo  tiempo,  no  tienen 
nada  de  popular,  y  son  dados  a  lo  teatral,  cuando  deja  de  ser  neo-clá- 
sico puro,  el  Arte  de  España,  único  en  Europa  en  esos  siglos  gloriosos 
del  Renacimiento,  es  Arte  cristiano  cual  lo  fué  el  europeo  de  la  Edad 
Media,  popular  como  él  lo  fué  también,  y  como  él  sincero,  fuerte, 
candoroso  y  antiacadémico. 

Un  detalle  demuestra  esta  singularidad  española.  Mientras  Italia, 
Francia,  Flandes  y  la  Alemania  católica — las  naciones  protestantes 
no  entran  en  cuenta:  habían  dado  la  espalda  al  Arte  religioso — tra- 
bajan la  escultura  en  mármol  frío  o  en  bronce  aparatoso,  en  idéntica 
monocromía,  nobilísima  ésta,  pero  impopular  (esencialmente  impopu- 
lar), España,  fiel  a  su  fe  del  carbonero,  y  al  realismo  artístico  que  es 
su  fuerza,  mantuvo  la  estatua  religiosa  polícroma,  con  los  colorea  vi- 
vos y  con  el  acento  de  la  verdad,  pintándola  los  miembros  (encarna- 
ción) y  los  paños  (estofado),  en  la  tradición  sana  y  verdaderamente 
popular  del  Arte  cristiano  de  la  Edad  Media,  de  que  se  apartaban  to- 
das las  demás  naciones  occidentales.  La  verdad  en  la  idea,  en  la  fe; 
la  verdad  en  la  forma,  en  el  realismo,  esas  son  las  dos  causas  (que 
juntas  parecen  una)  de  esa  gloria  eterna  del  Arte  religioso  español. 

El  Arte  cristiano  Y  ¡qué  bien  casan  esas  dos  cosas:  fe 

es  realista.  ♦♦♦♦♦♦    cristiana  y  realismo  artístico! 

A  primera  vista,  al  examen  superficial,  parece  muy  otra  cosa,  y 
por  ahí  corren  las  ideas  contrarias  a  la  tesis,  que  en  la  vida  artística 
practicó  el  Arte  español  cual  ningún  otro. 
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Si;  la  idea  de  Dioe,  la  excelsitud  de  la  religión  de  Cristo,  en  sus 
dogmas  sublime,  en  su  moral  purísima,  nos  llevan  a  pensar,  que  el 
Arte  cristiano  habría  de  ser  el  más  idealizador,  el  más  apartado  de 
toda  realidad,  el  más  elevado  sobre  todo  lo  humano. 

Pensándolo  más,  bien  se  ve,  que  ha  de  ser,  por  el  contrario,  el 
Arte  más  humano,  más  realista. 

No;  no  es  idealismo  puro,  ni  ser  podía  tal,  el  Arte  cristiano;  an- 
tes bien  ha  de  haber  sido,  y  ha  sido  en  la  Historia,  Arte  de  la  verdad, 
Arte  de  la  realidad,  Arte  realista.  Son  símbolos,  sí,  algunos  de  sus  ele- 
mentos: el  tetramorfos,  los  cuatro  apocalípticos  animales  de  los  cua- 
tro Evangelistas  (el  mancebo,  el  león,  el  toro  alados  y  el  águila);  son 
simbólicos,  sí,  algunas  de  sus  creaciones:  la  blanca  paloma  del  Espí- 
ritu Santo,  del  Paracleto,  del  Consolador;  y  al  Padre  Eterno,  a  la  Ma- 
jestad invisible  e  inconcebible  (en  formas  inconcebible)  de  Dios,  lo 
ha  tenido  que  ver  el  Arte  cristiano  en  sus  temas  narrativos  (pues  nun- 
ca pretendió  directamente  hacerle  visible)  representado  con  la  ancia- 
nidad venerable  de  un  hombre,  blancas  las  guedejas  y  las  barbas. 
Pero  aun  en  eso  simbólico  no  insiste  el  Arte  cristiano,  sino  casi  tan 
sólo  como  complemento  de  los  asuntos  que  trata,  basándose  sobre  todo 
y  ante  todo  en  las  representaciones  del  Hijo  del  Hombre,  en  las  repre- 
sentaciones de  la  Madre  de  Cristo,  de  Jesús  humanado,  en  las  repre 
sentaciones  de  los  mártires,  de  los  confesores,  délos  santos  prelados, 
de  las  vírgenes,  de  las  santas  todas,  dando,  realística,  la  impresión  de 
un  retrato  real:  o  verídico,  o  posible  al  menos.  La  forma  (humana 
también)  de  los  ángeles  es,  con  lo  dicho  del  Espíritu  Santo  y  del  Pa- 
dre Eterno,  pura  creación  ideal,  a  base  (claro  está)  de  los  elementos 
y  de  las  formas  reales  que  la  Naturaleza  nos  ofrece. 

Si  de  Cristo,  si  de  María,  si  de  los  mártires  y  Padres  de  la  Iglesia 
se  conocieran  retratos  (verdaderos  retratos  de  su  fisonomía  personal), 
como  se  conocen  (no  muchos,  ni  muy  buenos)  de  los  santos  de  los  úl- 
timos siglos,  evidentemente  que  el  Arte  cristiano  se  atendría  piadosa- 
mente a  su  reprodución;  y  aun  no  teniéndolos,  por  sola  la  sospecha 
de  si  lo  son,  véase  lo  que  ha  pasado  con  algunas  cabezas.  El  Gran 
Turco  (en  parte  del  rescate  de  un  hermano  cautivo)  dio  a  Inocen- 
cio VIII  (fines  del  siglo  XV),  una  gran  esmeralda  del  tesoro  de  los 
Emperadores  bizantinos,  en  la  que  se  suponía  entallada  la  cabeza  de 
Jesús,  para  que  conociera  su  fisonomía  Tiberio,  el  amo  y  señor  de  Pi- 
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latos,  en  nombre  de  quien  se  dictó  la  inicua  sentencia  deicida;  bastó 
sólo  eso,  para  que  en  el  fondo  de  la  inmensa  mayoría  de  las  imágenes 
de  Cristo  esté  latente  un  intento  de  verdad  fisonómica  de  la  entalla- 
da esmeralda  tomada  (1).  Ni  más  ni  menos  que  lo  ocurrido  con  las  ca- 
bezas de  San  Pedro  y  San  Pablo,  el  uno  siempre  con  cara  redonda,  de 
pelo  y  de  corta  barba  rizados  y  enfurruñados,  el  otro  de  cara  alar- 
gada, calvo,  larga  y  lacia  barba,  tipo3  universales,  enlazados  en  el 
fondo  con  la  imagen  que  sirvió  de  prototipo  en  la  medalla  en  bronce 
hallada  por  Boldetti  en  las  catacumbas  de  Domitila  (2).  ¿No  hay,  ade- 
más, tantas  y  tantas  imágenes  de  la  Madre  de  Dios,  tomadas  de  las 
varias  viejas  iconas  atribuidas  al  legendario  pincel  del  Evangelista 
San  Lucas?  ¡Qué  de  culto,  de  devoción,  no  hubiera  tenido  entre  cris- 
tianos, secularmente,  un  retrato,  que  hubiera  recibido  de  los  Padres 
y  de  la  autoridad  de  la  Iglesia  la  categoría  de  tal  verdadero  retrato 
de  Jesús  o  de  Maria! 

A  Dios  no  Je  puede  ver  el  órgano  pobrísimo  de  nuestra  vista; 
nuestra  alma,  encerrada  entre  cadenas  en  cárcel  de  carne,  no  puede 
ni  siquiera  imaginar  por  conjetura  al  que  Es,  al  Omnipotente,  al 
Creador,  al  Sapientísimo,  al  Santo  de  los  santos,  al  Amor  de  los 
amores,  a  Dios. 

Pero  Dios  en  la  segunda  persona  de  la  Trinidad  divina,  ya  (en  sí 
misma)  expresión  de  Dios,  por  ser  el  Verbo,  ya  idea  comprensible 
de  Dios  (para  bienaventurados)  por  ser  el  Verbo,  o  la  Palabra  o  la 
Idea,  llegóse  al  hombre  desterrado  en  las  cadenas  y  cárcel  de  carne, 
y  se  hizo,  ya  no  sólo  comprensible  para  la  pobre  inteligencia  terrena, 
sino  visible  para  la  pobrísima  vista  corporal.  Se  hizo  visible,  com- 
prensible y  asequible  al  hombre,  por  haber  tomado  carne  de  hombre, 
forma  de  hombre,  manos  y  brazos,  ojos  y  toda  fisonomía  de  hombre, 
divinizándose  en  él  una  vez  la  carne,  el  limo  de  la  tierra,  la  forma 
corporal  de  la  humanidad  terrestre,  y  el  material,  por  tanto,  de  las 
formas  del  Arte. 

Más  razón  que  los  protestantes,  que  los  áridos  y  secos  protestan- 
tes, que  olvidan  la  revelación  por  la  humanidad  de  Cristo,  redu- 
ciendo, como  reducen  toda  revelación  a  las  palabras  de  los  libros  sa- 
grados, condenando  y  suprimiendo,  por  consiguiente,  toda  manifes- 

(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  Véase  la  fototipia. 
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tación  de  Arte  cristiano...;  más  razón  que  los  iconoclastas  de  otras 
edades  (herejes  enemigos  de  las  imágenes  sacras),  que  proscribían 
del  culto  las  representaciones  escultóricas  y  pictóricas  de  Jesús,  con 
las  de  María  y  de  los  santos...;  más  razón,  digo,  que  tenía  el  demo- 
nio...; el  demonio,  sí,  el  demonio,  eterno  pero  sutilísimo  disputador... 

Una  historieta  dia-  En  varias  tablas  de  la  pintura  antigua, 

bélica,  al  caso.»»*  se  ve  contada  (aunque  gráficamente  es  in- 
contable) una  anécdota  de  las  tretas  del  demonio,  que  tiene  miga, 
miga  teológico-artística,  muy  al  propósito  del  presente  razonamiento. 

Va  de  cuento.  Aunque  es  milagro  que  se  cuenta  en  la  «Leyenda 
Áurea»  del  Venerable  Jácopo  de  Vorágine,  famoso  escritor  dominico, 
Obispo  de  Genova  en  el  siglo  de  Santo  Domingo  y  San  Francisco. 

Érase  que  se  era,  en  cierta  ciudad,  ha  muchos  siglos,  un  piadoso 
y  virtuoso  Obispo,  sumamente  devoto  del  Apóstol  San  Andrés,  al 
punto  de  que  hasta  en  los  libros  de  su  Biblioteca  tenía  puesta  la  eti- 
queta que  decía:  «A  la  mayor  gloria  de  Dios  y  del  señor  San  Andrés». 
El  eterno  enemigo  de  la  raza  humana  quiso  con  una  gran  tentación, 
cuidadosamente  estudiada,  vencer  su  virtud,  y  tomando  el  diablo  la 
apariencia  de  la  más  hermosa  y  recatada  de  las  mujeres,  fué  a  visi- 
tarle en  su  Palacio.  No  le  valió  al  Prelado  la  precaución  de  remitirla 
al  tribunal  del  Penitenciario,  puesto  que  decía  quererse  confesar, 
porque  alegó  ella  tales  secretos,  que  tuvo  que  escucharla  que  era  hija 
de  Rey  pagano,  cristiana  y  con  oculto  voto  de  castidad,  y  fugada  de 
la  corte  de  su  padre  muy  en  secreto,  al  verse  obligada,  hasta  por  vías 
de  fuerza,  a  consentir  en  dar  su  mano  a  un  Príncipe  con  quien  su 
padre  iba  a  hacer  las  paces;  venía,  en  suma,  a  pedir  al  Obispo  am- 
paro y  seguro  del  claustro,  poniéndose  bajo  su  alto  patrocinio. 

Accedió  a  tan  pías  súplicas  el  Prelado,  y  desde  luego  la  convidó  a 
su  mesa,  a  que  se  sentó  ella,  tras  de  dar  excusas,  al  asegurar  el  Obis- 
po que  nadie  podría  hablar  mal  de  ellos,  pues  no  iban  a  comer  solos. 

Comieron,  sí,  frente  por  frente  o  muy  al  lado  (los  pintores  de  tablas 
dan  esas  variantes  al  tema),  y  el  santo  varón,  cada  vez  que  miraba 
la  bellísima  cara  de  la  virginal  Princesa,  más  se  maravillaba  de 
su  extraordinaria  hermosura,  y  poco  a  poco  su  alma  fué  herida  del 
diabólico  dardo  que  clavaba  el  demonio  cada  vez  más  hondo.  La 
dama,  cada  instante  de  la  animada  conversación,  venía  a  parecer  más 
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bella,  y  la  tentación  consiguiente  era  más  honda  en  el  inexperto  Pre- 
lado. A  punto  ya  de  consentir  pecado,  un  recio  golpe  sonó  de  la  alda- 
ba en  la  puerta,  suspendiendo  a  todos;  y  acudiendo  el  familiar,  topóse 
con  un  peregrino  (que  una  revelación  posterior,  solicitada  con  gene- 
rales ayunos,  hizo  saber  que  era  San  Andrés  en  persona)  que  pedía 
lo  que  en  aquella  casa  era  hábito  santo:  hospitalidad.  Tan  inoportuno 
era  aquello,  que  el  Prelado  titubeó,  y  ella,  la  Princesa,  propuso  que 
solamente  se  le  dejase  entrar  en  el  caso  de  que  fuera  varón  de  mérito 
y  de  seso,  para  lo  cual  nada  como  probarle  proponiéndole  un  enigma 
o  un  difícil  problema. 

El  Obispo  no  estaba  para  invenciones,  y  ella  fué  la  que  dio  con 
una  preguntita  difícil,  que  el  portero  le  comunicó:  «¿Qué  ha  hecho 
Dios  más  sorprendente  en  el  mundo?»  El  peregrino  acertó  el  pensa- 
miento del  diablo,  contestando:  «Lo  más  sorprendente  es  la  diversi- 
dad y  excelencia  de  las  fisonomías;  porque  en  la  incontable  multitud 
de  los  hombres  creados  y  a  crear,  desde  el  principio  hasta  el  fin  del 
mundo,  no  hay  dos  que  tengan  o  que  hayan  tenido  la  misma  cara, 
con  ser  todas  ellas  asiento  de  los  mismos  órganos  del  sentido». 

Para  no  rendir  la  plaza,  la  dama,  creciéndose  a  la  suerte,  propu- 
so segunda  y  tercera  preguntitas,  y  todavía  la  segunda  nos  interesa 
al  tema  que  tratamos.  «¿Qué  lugar  o  qué  parte  dé  la  tierra  está  más 
alta  que  todos  los  cielos?»  La  contestación  fue:  «Es  la  parte  del  cielo 
empíreo  que  llena  el  cuerpo  de  Cristo,  pues  este  cuerpo,  que  es  lo 
más  encumbrado  del  cielo,  es  terrestre,  pues  está  formado  de  carne 
humana,  del  limo  de  la  tierra». 

Terminaremos  la  preciosa  leyenda.  La  tercera  pregunta  fué  la  de- 
cisiva, en  esta  batalla  entre  la  sabiduría  diabólica  y  la  santidad  cla- 
rividente. «¿Qué  distancia  hay  entre  el  cielo  y  la  tierra?»  La  contes- 
tación fué  ad  hominem  (ad  diavolum,  mejor  dicho)  y  fulminante.  «Ve 
con  esa  pregunta  al  que  la  hace:  él  sabe,  por  haberla  medido  en  su 
caída,  la  distancia  entre  el  cielo  y  los  profundos  abismos.»  Cuando 
volvió  mensajero  el  familiar,  la  hermosa  diablesa  había  desaparecido 
entre  el  flamear  de  las  nubes  sulfurosas  que  la  envolvieron.  El  Pre- 
lado había  salvado  su  virtud  por  la  milagrosa  intervención  del  señor 
San  Andrés,  bu  patrono, 


Ellas  formo.  H5 

La  moraleja  de  la  La  larga  digresión  permite  tomar  una 

lección.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  vez,  no  del  Evangelio  de  Dios,  sino  de  las 
sapientísimas  marrullerías  del  Enemigo,  del  Diablo,  un  texto  para 
cerrar  nuestras  meditaciones  y  elucubraciones  estéticas:  texto,  como 
tal  texto,  digno  de  estudio,  y  al  fin  concebido  y  piadosamente  narra- 
do por  los  escritores  píos  de  la  Edad  Media,  para  mayor  gloria  de 
Dios  y  del  señor  San  Andrés. 

Sí:  tierra,  limo  de  la  tierra,  carne  mortal,  pobre  carne  mortal  pa- 
sible, doliente,  forma  perecedera  de  suyo,  fisonomía  particular  huma- 
na: total  nada,  poco  menos  que  nada,  tomó  Dios,  el  Verbo  de  Dios,  al 
tomar  naturaleza  humana  de  criatura,  y  eso  vistió  en  vida  y  esa  ves- 
tidura humana  en  Ascensión  subió  de  propio  impulso  a  los  cielos  de 
los  espíritus  puros. 

Y  de  carne  mortal  nació  y  de  limo  de  la  tierra  (barro  y  fango),  de 
María  tomó  su  naturaleza  humana.  Y  esa  vestidura,  forma  material 
de  la  Virgen  que  fué  Madre  de  Dios,  en  Asunción  fué  llevada  a  los 
cielos  de  los  espíritus  puros;  divinizándose  y  santificándose  una  y  otra 
vez  la  materia  y  la  forma  terrestre,  y  dando  así  posibilidades  al  Arte 
cristiano,  al  realista  Arte  cristiano,  al  ser  uno  en  Cristo,  en  hipostasis, 
la  naturaleza  divina  y  la  forma  y  la  materia  de  humana  naturaleza. 
¡Tenía  razón  el  diablo  al  concebir  y  al  hacer  decir  que  un  punto  de  la 
tierra  era  o  estaba  más  alto  que  los  cielos  empíreos! 

¿Y  qué  fisonomía  de  las  infinitamente  variadas,  de  las  portentosa- 
mente variadas  de  los  hombres...,  qué  fisonomía  entre  los  millones 
de  millones  de  siempre  diversísimas  fisonomías  hubo  de  querer  tomar 
el  Verbo  de  Dios  al  vestir  la  carne  mortal?  Y  antes,  ¿qué  fisonomía  de 
las  infinitamente  variadas  de  las  mujeres...,  qué  fisonomía  entre  mi- 
llones de  millones  de  diversísimas  fisonomías  quiso  ver  Dios  en  la 
persona  de  María,  su  madre?... 

No  las  conocemos;  y  menos  las  creían  conocer  los  santos  Padres  de 
la  Iglesia  de  los  primeros  siglos  de  ella,  entre  los  cuales  de  tal  modo 
la  noticia  cierta  de  los  rasgos  fiaonómicos  de  Jesús  (y  los  rasgos  fiso- 
nómicos  de  María,  ciertamente  que  con  más  razón)  se  habían  per- 
dido— ya  no  hablo  de  dibujos,  sino  de  noticia, — que  entre  ellos  hubo 
largo  debate  sobre  este  punto,  que  acaso  parecerá  a  muchos  invero- 
símil concebir:  si  realmente  fue  Cristo  feo  o  bello. 

Razones  se  dieron  en  favor  de  una  y  de  otra  tesis,  sí,  no  tes- 
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tirnonios  vivos  en  imágenes  o  en  retratos  (1).  Y  si  a  nuestro  entendi- 
miento parece  inverosímil  que  fueran  feas  las  cabezas  de  Jesús  y  de 
María,  y  tiende  nuestro  amor  y  devoción  a  imaginarlas  bellísimas,  en 
una  cosa  se  debe  reparar,  en  que  no  debió  de  ser  hermosura  de  las 
vistosas  y  llamativas,  de  puro  bellas,  porque  no  quiso  Dios  revelar- 
se en  majestad,  sino  un  sólo  instante:  en  el  monte  Tabor  transfigu- 
rado, entre  Moisés  y  Elias,  ante  los  ojos  luego  cegados  de  Pedro  y  de 
Jaime  y  de  Juan,  el  discípulo  amado;  y  porque  no  había  de  atraer 
Cristo  a  los  hombres  por  la  magia  de  la  belleza,  sino  por  el  hechizo 
suave  y  penetrante  de  la  dulzura,  y  de  la  virtud,  y  del  amor.  De 
María  pienso  que  no  fuera  probablemente  su  belleza  de  las  parleras 
y  espléndidas,  sino  de  las  que  consienten  más  y  se  casan  bien  con  el 
recato  íntimo;  no  magnífica  rosa  de  Jericó,  en  vida,  sino  penetran- 
te y  aromática  violeta  de  los  prados,  más  bien  denunciada  a  los  es- 
píritus por  la  sutileza  del  aroma  de  virtud  que  por  la  vista  corporal 
de  su  belleza  manifiesta. 

Frente  al  clasicis-  Por  todas  estas  razones  no  ha  logrado 

mo  renaciente.  ♦♦  el  triunfo  el  Arte  religioso  de  los  cristianos, 
cuando,  como  ocurre  en  la  Italia  del  Renacimiento,  vuelta  la  vista  a 
los  modelos  del  antiguo,  ha  buscado  y  rebuscado  la  belleza,  la  her- 
mosura varonil  o  femenina  de  las  Madonne  y  de  los  Cristos,  cuando 
ha  querido  apurar  la  selección  de  las  formas  y  fisonomías  en  busca 
de  la  cara  más  bella  y  de  la  hermosura  más  espléndida,  procurando, 
según  la  idea  platónica,  el  prototipo  de  la  belleza  femenina  o  varo- 
nil, con  ser  así  como  acertó  a  crear  Grecia  los  tipos  humanamente 
perfectos  del  Apolo  y  de  la  Venus,  de  Minerva,  la  virginal  inteligen- 
cia, o  de  Júpiter,  el  prototipo  de  la  majestad  potentísima. 

Y  en  cambio,  ha  acertado  el  Arte  de  los  cristianos  en  la  Edad 
Media  y  el  Arte  español  castizo  de  los  siglos  modernos,  cuando,  ca- 
mino de  una  u  otra  verdad  fisonómica,  de  las  infinitas  de  la  realidad, 
y,  elegida  (a  falta  de  datos)  entre  las  de  la  raza  misma  del  pueblo  y 
del  artista,  ha  sabido  poner — puro  e  incontaminado  el  espíritu  de  la 
fe — ,  en  el  tipo  real  elegido,  eso  que  de  divino  hay  en  el  continente 

(1)  Sostuvieron  que  Jesús  habla  sido  feo,  según  la  profecía  de  Isaías,  los  Padres 
déla  Iglesia  Tertuliano,  San  Clemente  Alejandiino,  San  Atanaslo,  San  Cirilo  y 
San  Ambrosio. 
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de  la  castidad  suprema,  en  el  hechizo  suave  y  penetrante  de  la  dul- 
zura, de  la  virtud  y  del  amor,  que  transfigura  aun  los  tipos  vulgares: 
el  aroma  de  recato,  la  forma  sutilísima  de  la  inocencia,  todo  eso  que 
es  la  real,  humana,  humanísima  apariencia  de  la  santidad. 

Difícil,  ¿que  si  es  difícil?...  difícil,  mas  no  al  Arte  inaccesible  es 
todo  eso,  al  Arte  sano,  al  Arte  cristiano  puro  e  incontaminado;  y  aun 
en  manos  de  artistas  relativamente  modestos  más  bien  que  geniales: 
es  un  problema  de  aroma,  más  que  de  forma  y  que  de  técnica. 

Pero  las  dificultades  son  ciertamente  mayores  o  menores,  según  el 
tema  a  tratar. 

Obsérvese  cómo  el  triunfo  es  más  fácil  cuando  el  propósito  es 
menos  directo,  menos  ambicioso.  Cristo  es  siempre  Cristo,  Dios  es- 
clavizado en  la  carne  mortal.  ¿Cuánto  más  difícil  no  es  representar- 
le aislado  que  en  las  escenas  evangélicas,  rodeado  de  los  Apóstoles? 
¿Cuánto  más  difícil  no  ha  de  ser  en  éstas  representarle  transfigurado 
en  el  Tabor  que  doliente  en  Getsemaní?  ¿Cuánto  más  difícil  es  el  cru- 
cifijo vivo  que  el  ya  muerto,  y  más  difícil  el  crucifijo  de  la  palabra 
«en  tus  manos  encomiendo  mi  espíritu»,  que  el  de  la  palabra  «Dios 
mío,  Dios  mío,  por  qué  me  has  abandonado»? 

Más  cerca  de  lo  humano,  de  lo  asequible  al  Arte  del  hombre,  está 
Cristo  cuando  más  sometido  a  la  debilidad  del  hombre,  y  no  es  otro 
el  secreto  de  la  predilección  del  Arte  cristiano  por  Jesús  niño,  débil 
criatura,  al  lado  de  su  Madre;  como  respecto  de  ésta,  de  María,  es 
más  asequible  representarla  en  ese  acto  de  la  maternidad,  con  las 
ternuras  siempre  hechiceras  de  la  madre,  con  las  debilidades  subli- 
mes del  amor  de  madre:  ya  de  suyo  santas  y  amorosas,  con  dejos  del 
amor  divino. 

Por  eso,  no  la  Virgen-Madre  aislada,  sino  la  Madre  con  el  Hijo 
niño,  la  Madonna,  es,  ha  sido  siempre  y  será  la  predilección  del  Arte 
cristiano.  En  las  mismas  catacumbas,  donde  predomina  el  Arte  en 
fáciles  símbolos  o  en  alusiones  evangélicas,  ya  vemos  al  Niño-Dios 
en  brazos  de  la  Madre  y  ante  ellos  tres  hombres,  el  gorro  frigio  a  la 
cabeza,  inclinándose  a  dar  unas  ofrendas:  los  después  llamados  Reyes 
Magos.  El  Arte  bizantino,  después,  representa  así  a  la  Virgen  y  el 
Niño,  como  el  Arte  occidental  de  la  Edad  Media  y  la  moderna,  con 
predilección  constante:  a  la  que  declaró  «Madre  de  Dios»  el  tercer 
Concilio  ecuménico  de  Efeso  (contra  la  herejía  nestoriana).  Las  más 
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de  las  Iglesias  orientales  cismáticas  y  aun  herética  alguna,  han  man- 
tenido siglo  tras  siglo,  milenario  tras  de  milenario,  el  mismo  culto  y 
la  misma  imagen  de  la  Virgen  y  el  Niño.  Cuando  el  viajero  visita  sus 
iglesias,  ve  esas  iconas  de  la  Theotocos  (Madre  de  Dios  en  griego),  ve- 
neradas y  adovadas  con  ardor  de  devoción  semejante  a  la  ardiente 
devoción  española:  por  ejemplo,  en  San  Petersburgo  ante  la  veneran- 
da Santa  María  de  Kazan,  en  la  principal  de  las  Catedrales  de  la  ca- 
pital, con  miles  de  exvotos,  y  entre  ellos  más  de  cien  águilas  napo- 
leónicas rendidas  en  la  retirada  de  Rusia:  demostrándose  la  unidad 
fundamental  en  la  tradición  cristiana  y  en  el  Arte  cristiano  aun  en 
iglesias  separadas  entre  sí  hace  más  de  mil  años. 

II 

Porfía  sin  prece-  Y  he  aquí  que  el  Arte  español  del  Rena- 

ciente del  Arte  es-  cimiento  y  el  de  después,  sin  precedentes 
paño !.*♦♦♦♦♦♦♦♦<.•♦♦     en  la  Edad  Medi£l)  nevado  del  espíritu  de  la 

devoción  española,  la  que  si  no  impuso,  porfió  más  que  nadie  y  casi 
sola  por  la  declaración  dogmática  de  la  Inmaculada  Concepción,  tuvo 
que  crear  —  crear  es  la  palabra  —  un  tipo  artístico  de  María,  ya  no 
como  Madre,  y  con  el  Niflo,  sino  aislada,  simbolizando  una  idea  en 
verdad  abstracta,  un  dogma  (aún  no  era  tal)  de  teológico  misterio,  la 
inmunidad  del  pecado,  tema  que  difícilmente  había  de  ser  traducible 
en  formas  visibles  propias  del  Arte  de  la  Escultura  y  de  la  Pintura. 

Por  eso,  por  la  extremada  dificultad  del  asunto  de  la  Inmaculada, 
se  puso  a  prueba  el  genio  artístico  de  la  raza,  creyente  sí  y  realista, 
pero  que  no  tuvo  otra  ocasión  sino  ésta  de  abrir  senda  en  un  camino 
no  trillado,  aspirando  él  solo,  como  esta  vez  aspiró  en  su  creación,  a 
un  ideal  artístico  de  carácter  supremo  y  casi  inaccesible. 

Si  logrando,  como  yo  creo,  una  singularísima  gloria,  o  no  alcan- 
zándola, eso  lo  dirán  los  ejemplos,  pero  desde  luego  poniendo  en  el 
empeño  creador  a  todos  sus  grandes  artistas:  Joanes  y  el  Greco,  Mon- 
tañés y  Gregorio  Fernández,  Roelas  y  Pacheco,  Zurbarán  y  Ribera, 
Velázquez,  Velázquez  mismo,  Alonso  Cano  y  Mena  Medrano,  Murillo, 
Murillo  el  no  ciertamente  único  «pintor  de  las  Concepciones»,  y  todos 
los  demás  artistas  de  la  gran  raza  y  del  gran  tiempo,  sin  faltar  uno: 
Antolínez,  Cabezalero,  Carreño,  Claudio  Coello,  Cerezo,  Escalante, 
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Espinosa,  Herrera  el  Mozo,  Sebastián  Martínez,  Valdós  Leal,  Pereda, 
Palomino...,  todos. 

El  tema  parecerá  monótono  a  primera  mirada;  ¡cuánta  variedad 
en  cambio  si  se  mira  más  hondo,  y  eso,  la  extremada  variedad,  aun 
en  la  serie  no  corta  de  las  mismas  Inmaculadas  de  Murillo! 

El  Arte  español  castizo  no  se  apoyaba  en  esta  ocasión  en  los  pre- 
cedentes del  Arte  de  la  Edad  Media.  No  había  aquí  una  tradición 
viva  ni  muerta,  viva  que  mantener,  ni  muerta  que  resucitar.  El  tema 
de  la  Purísima  era  un  tema  nuevo,  a  más  de  ser  un  tema  abstracto. 
El  ideal  de  la  Virgen  Madre  con  el  Niño,  antes  y  siempre  mantenido 
en  el  Oriente  bizantino,  con  amaneramiento  y  severidad  hieráticas, 
en  el  Occidente  románico  y  gótico  y  del  Renacimiento  había  sido 
perpetuado  poniendo  a  la  vez  gracias  infantiles  en  el  Niño,  dulzura  y 
emoción  y  enternecimientos  maternales  en  María,  y  añadiendo  a  ésta 
la  corona,  símbolo  de  la  majestad  (antes  reservada  al  Niño),  desde 
que  se  popularizaron  los  sermones  de  San  Bernardo  (siglo  XII)  o  las 
Meditaciones  atribuidas  a  San  Buenaventura  (siglo  XIII).  De  la  Vir- 
gen aislada,  ella  sola  objeto  del  Arte  y  del  anhelo  de  la  devoción,  ni 
un  precedente  siquiera. 

Pero  la  Inmaculada  Concepción  de  María,  el  privilegio  divino  en 
consideración  a  los  futuros  méritos  de  la  Pasión  de  Jesús  por  el  cual 
no  alcanzó  a  la  Madre  de  Dios  la  herencia  del  pecado  de  Adán,  por 
el  cual,  en  el  primer  instante  de  su  ser  natural  en  el  vientre  de  Ana, 
fué  concebida  sin  la  mancha  del  pecado  original,  ese  tema,  en  tra- 
ducción artística,  no  había  sido  tratado  en  el  Oriente  bizantino  ni  en 
el  Occidente  latino,  aun  en  la  época  del  románico  y  de  los  primeros 
siglos  del  Arte  gótico  (1). 

Como  que  la  misma  discusión  teológica  en  las  escuelas  y  Univer- 
sidades no  nació  sino  en  el  siglo  XII,  o  mejor  en  el  XIII.  El  dogma, 

(1)  No  conozco  el  caso  a  que  aquí  voy  a  referirme,  pero  si  es  cierto,  será  segu- 
ramente aisladísimo  y  esporádico.  Se  trata  de  la  celebración  de  la  fiesta  de  la  In- 
maculada en  Lombardfa,  en  Cremona,  en  el  siglo  XI,  demostrada,  según  parí,  ce, 
por  una  escritura  da  donación,  en  1017,  ctorgada  por  Hugo  de  Sumno,  presbítero, 
que  parece  que  mandó  labrar  una  estatua,  dicen  que  si  de  madera  o  mármol,  repre- 
sentando a  la  Virgen  María  coronada  de  doce  estrellas,  en  su  manto  el  sol  y  luna,  a 
sus  pies  la  antigua  serpiente,  vomitando  por  fuerza  el  veneno:  a  la  fuerza  que  le 
hace  el  pie  de  María.  La  letrilla  de  Hugo  de  Sumno  es  tan  expresiva  como  la  idea 
gráfica:  «Salve,  Mater  Redetnptoris— Salve,  Sponsa  Spiratoris— Sine  macula  con- 
cepta—Salve, Trladls  electa>. 
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tras  de  las  grandes  porfías  del  siglo  XV  y  del  XVII,  no  vino  a  ser 
declarado  ex  cathedra  solemne  y  definitivamente  sino  por  Pío  IX  en 
al  año  de  1854. 

La  creencia  secu-  No  se  halla  en  la  Fe  del  primer  milena- 

lar  en  la  Inmacu-  rio  de  la  paz  de  la  Iglesia  propuesta  la 
I  a  da.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  duda,  ni  por  tanto  negado  el  misterio  de  la 
Virgen  concebida  sin  mancha  de  origen.  De  la  declaración  del  Conci- 
lio de  Éfeso  confesando  dogma  que  María  es  Madre  de  Cristo  y  Madre 
de  Dios,  siempre  virgen,  arrancan  los  textos  con  que  universalmente 
las  Iglesias  orientales  y  occidentales  agotaron  el  vocabulario  y  aun 
lo  extendieron  y  lo  extremaron  para  decirle  a  María  esas  jaculatorias 
poéticas  y  esos  apelativos  de  pleno  reconocimiento  de  su  pureza  sin 
mancha,  que  han  ido  formando,  engarzados,  la  Letanía  lauretana.  No 
es  la  Iglesia  latina  y  romana  la  que  inventó  esas  sentencias  absolutas 
con  que  se  apellida  secularmente  a  la  Virgen  «Madre  purísima»,  «Ma- 
dre castísima»,  «Madre  inviolada»,  «Madre  intemerata»,  no.  Es  en 
esto,  como  en  tantas  cosas,  la  Iglesia  griega,  tantos  siglos  ha  cismá- 
tica, la  que  dio  la  expresión  en  la  lengua,  ciertamente  mucho  más 
expresiva,  de  la  antigua  sabiduría.  La  letanía  griega  inventó  y  refor- 
zó, y  sobreinventó,  y  sobrecompletó  los  adjetivos  con  que  se  le  dice 
«purísima»  y  se  le  dice  «inmaculada»  a  la  Madre  de  Dios:  achrantos, 
sin  mancha;  amomos,  sin  mancilla;  y  la  toda-santa,  la  toda-inocente: 
panagia,  panagna...  Y  no  bastándoles,  y  como  el  griego  admite  toda 
especie  de  reduplicación  en  el  sentido  de  las  palabras  mediante  la 
nueva  adición  de  prefijos-,  la  Iglesia  oriental,  después  de  llamar  a 
María,  sin  mancha,  incontaminada,  ilibada,  con  el  adjetivo  achrantos, 
reduplicó  la  frase  y  la  llamó  con  creciente  ardor,  toda  inmaculada, 
panachrantos;  archi-toda-inmaculada,  hyperpanachrantos;  archi-toda- 
inmaculadÍ8Íma,  usando  del  superlativo,  por  último,  hyperpanachran- 
totatos  (1). 

¡Yo  vengo  en  imaginar  que  algo  así  como  esa  progresión  crecien 
te  y  acelerada  del  entusiasmo  literario  y  gramatical  de  la  vieja  Igle- 
sia griega — de  la  Iglesia  que  tiene  la  primogenitura  del  Nuevo  Tes- 
tamento (casi  íntegro  escrito  originariamente  en  griego) — fué  la  pro 

(1)    Entre  otros  muchos  textos  de  la  Iglesia  oriental,  pueden  citarse  los  escritos 
de  San  Efrón  y  los  decretos  del  segundo  Concilio  de  Nicea,  uno  de  las  ecuménicos. 
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gresión  creciente  e  igualmente  acelerada,  pero  en  lenguaje  escultó- 
rico y  pictórico,  con  que  mil  años  más  tarde  el  entusiasmo  inaudito  de 
los  españoles  llevó  a  sus  artistas  a  la  creación  del  tipo  do  la  sin  man- 
cha en  la  Historia  del  Arte  universal. 

En  la  misma  Iglesia  oriental  primero  (se  sabe  cierto  desde  el  si- 
glo VII)  y  más  tarde  en  España,  en  Inglaterra,  en  Italia  y  en  otras 
naciones  del  Patriarcado  latino,  se  haoía  ido  estableciendo  la  con- 
memoración y  fiesta  especial  de  la  Concepción  en  Ana  de  María  San- 
tísima: fiesta  y  conmemoración  que  no  podían  celebrarse  por  quienes 
creyeran  que  en  el  instante  de  la  animación  del  nuevo  ser  de  María, 
el  pecado  de  Adán  le  alcanzara,  pues  no  se  puede  dar  culto  sino  a  lo 
puro  y  santo,  y  ninguna  vez  ha  aceptado  la  Iglesia  la  fiesta  o  conme- 
moración de  la  concepción  de  los  santos  (1). 

De  tal  modo  estaba  extendida  en  las  Iglesias  orientales  la  idea  del 
privilegio  divino  en  la  Concepción  de  la  Madre  de  Jesús,  que  los  fun- 
dadores del  Islamismo  la  aceptaron,  y  los  mahometanos  creyeron  en 
el  misterio  a  su  manera,  pero  bien  elocuentemente.  Probablemente  los 
mismos  moros  españoles,  pregonando  dentro  de  su  fe  el  milagro  de  la 
Concepción  de  María  sin  intervención  alguna  de  Satanás,  enfervoriza- 
rían a  los  cristianos  españoles  en  su  devoción  al  privilegio  mariano, 
y  acaso  ello  explique  la  antigüedad  y  el  arraigo  popular  del  culto  de 
la  Inmaculada  en  España  (2). 

(1)  Esta  doctrina  de  la  no  celebración  del  natal  de  los  santos,  por  causa  del 
pecado  original,  es  doctrina  de  San  Agustín,  hablando  de  San  Cipriano. 

Está  comprobada,  he  dicho,  en  el  siglo  VI,  la  festividad  especial  de  la  Concep- 
ción en  Oriente,  por  los  menologios  y  calendarios  griegos,  como  el  Carmen  de  San 
Andrés  de  Creta  y  el  Ritual  de  San  Sabaa.  Algo  posteriores  se  ve  la  festividad  en 
otros  rituales  y  eucologios,  como  los  de  San  Esteban  Sabaita,  San  Teófanes  de  Nl- 
cea  y  San  José,  confesor.  El  P.  Posserino  halló  en  el  siglo  XVI  la  festividad  esta- 
blecida de  antiguo  en  la  Iglesia  ruta,  hija  de  la  griega  cismática. 

Se  ha  dicho  que  la  introducción  de  la  festividad  de  la  Concepción  en  Oriente  se 
debió  a  legendaria  aparición  de  un  ángel  a  los  solitarios  de  la  Tebaida,  como  se  ha 
supuesto  también  otra  revelación  a  un  prelado  inglés  en  el  siglo  XI,  de  San  Nicolás, 
Obispo,  como  ocasión  de  establecerse  la  festividad  especial  en  Inglaterra,  allí  pro- 
pugnada por  escritos  de  San  Anselmo,  o  atribuidos  al  mismo,  pero  de  la  época.  En 
realidad  se  conmemoraba  de  antes  en  Inglaterra  (Martirologio  de  Beda)  y  en  Es- 
paña todavía  con  más  probable  antigüedad. 

Semejantes  visiones,  como  la  atribuida  a  Santa  Catalina  de  Sena,  santa  domini- 
ca (siglo  XIV),  en  contra  de  la  Inmaculada,  o  como  la  que  cuenta  (siglo  XVII)  la 
Venerable  Agreda  en  sentido  muy  opuesto,  nunca  faeron  aceptadas  por  la  autori- 
dad de  la  Iglesia. 

(2)  El  Alcorán  dice  (III,  37):  fLos  Angeles  dijeron  a  María:  Dios  te  ha  elegido, 
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La  fiesta  de  la  Concepción  de  María  en  el  seno  de  Ana  su  madre, 
en  Oriente  comenzó  a  celebrarse  aparte  de  la  de  su  Natividad  (des- 
pués de  conmemorarse  juntas)  desdoblándola  en  dos  días  consecu- 
tivos. El  8  de  Setiembre  el  natal  de  la  Virgen,  el  9  su  Concepción. 

Pero  la  devoción  occidental  pensó  en  retrotraerla  a  nueve  meses 
antes  (el  período  normal  de  la  gestación  humana) ,  celebrándola 
el  8  de  Diciembre,  como  de  antiguo  celebraba  la  Iglesia  nueve  meses 
antes  del  día  de  Navidad,  25  de  Diciembre,  y  por  una  consideración  se- 
mejante, la  Encarnación  del  Verbo  en  las  entrañas  de  María  su  madre, 
el  25  de  Marzo.  Nacidos  los  santos  (y  antes  los  Patriarcas  y  Profetas, 
los  santos  del  Antiguo  Testamento)  en  el  pecado  de  origen,  solamente 
celebra  la  Fe  la  natividad  de  los  privilegiados  de  la  gracia:  la  de 
Cristo,  cordero  divino  y  sin  mancha;  la  de  María,  concebida  sin  la  de 
origen,  y  Juan  el  Bautista,  santificado  en  el  vientre  de  Isabel  su  ma- 
dre. De  todos  los  demás  santos  no  se  celebra  sino  su  muerte,  sea  en 
su  propio  día,  sea  en  otro  a  que  se  traslade  la  conmemoración  par- 
ticular. 

te  ba  hecho  exenta  de  toda  mancha,  te  ha  escogido  entre  todas  las  mujeres  del 
universo»,  frase  que  los  comentaristas  no  interpretaron,  es  verdad,  sino  como  exan 
clon  de  pecado  mortal,  quizá  en  relación  con  otra  frase  del  Alcorán  (V,  79),  en  que 
de  María  dice:  «Su  madre  (la  de  Jesús)  era  justa». 

Pero  es  curiosísimo  lo  que  comunica  al  autor  de  estas  lineas  el  sabio  Catedrático 
de  Árabe  de  la  Universidad  de  Madrid  y  sacerdote  ejemplar  y  excelente  teólogo 
D.  Miguel  Asín,  que  ha  dedicado  uoa  parte  considerable  de  sus  profundos  estudios 
a  examinar  los  elementos  cristianos  del  Islam,  y  particularmente  a  coleccionar  las 
sentencias,  parábolas  y  predicaciones  legendarias  de  Jesucristo  (la  mayor  parte  de 
las  cuales  pueden  proceder  de  la  tradición  de  los  tiempos  apostólicos)  que  nos  han 
conservado  los  primeros  escritores  del  Islam.  El  fruto  de  tan  sabios  trabajos  lo  va 
a  publicar  el  presbítero  Sr.  Asín,  en  un  volumen  especial  de  la  «Patrología  Orieu- 
talis»,  que  publican  Monseñor  Graffln  y  F.  Ñau  (Paris,  Didot). 

Lo  que  el  Sr.  Asín,  al  efecto  de  este  estudio,  nos  ha  comunicado,  es  una  tradición 
musulmana  en  que  se  afirma  que  sólo  Jesús  y  María  fueron  concebidos  sin  que  Sa- 
tanás estuviese  presente  a  su  concepción;  aunque  ningún  hombre  es  concebido  sin 
que  Satanás  punce  (según  los  musulmanes)  su  costado,  y  que  por  eso  (dicen)  tolo 
hombre  al  nacer  llora  y  grita,  por  efecto  de  la  punzada.  Solamente  Jesús  y  María 
fueron  exceptuados  de  tal  ley.  De  donde  se  refiere,  segúu  evidencia  el  Doctor 
Asín,  que  desde  la  época  de  Mahoma,  en  que  tal  tradición  entró  en  el  Islam, 
los  musulmanes  creían  en  la  Concepción  de  María  exenta  de  la  influencia  d°l 
demonio,  es  decir,  algo  asi  como  si  fuese  exenta  del  pecado  original. 

El  testimonio  de  dicha  tradición  procede  de  un  compañero  de  Mahoma  llamado 
Abuhoreira,  y  la  ha  encontrado  el  Sr.  Asía  en  un  comentario  del  Ihta  de  Algazel, 
titulado  Ithaf,  obra  de  Sayid  Mortada,  editada  en  El  Cairo,  tomo  VII,  278. 
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La  disputa  teoló-  Mas  ya  se  extendía  en  la  Europa  occi 

gica.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  dental  la  nueva  disciplina  lógica  y  sistemá- 
tica del  dogma,  es  decir,  la  Teología  escolástica,  que  redujo  a  princi- 
pios, a  teoremas,  a  sentencias  orgánicamente  enlazadas  por  nexos  de 
la  Lógica  aristotélica  y  formal,  las  creencias  del  cristianismo.  Ante 
la  nueva  ciencia  universitaria,  ante  la  primera  Facultad  de  la  Uni- 
versidad recién  nacida,  la  pía  sentencia  devota  que  creía  que  María 
no  heredó  el  pecado  hereditario  de  los  padres  primeros,  no  se  veía 
y  no  se  reconoció  por  los  más  (1)  como  expresa  y  sancionada  en  los 
textos  bíblicos,  en  las  declaraciones  dogmáticas  de  los  Concilios  y  de 
los  Pontífices,  ni  en  los  escritos  de  los  Padres  de  la  Iglesia  de  los  pri- 
meros siglos  de  ella.  Disintieron  dos  grandes  teólogos  franciscanos, 
Duns  Escoto  y  Raimundo  Lulio,  y  como  la  nueva  Universidad  era 
palenque  de  debates  (quizá  más  que  nada),  paso  honroso  de  justadores 
de  la  argumentación — ,  cual  de  cintarazos  y  lanzadas  el  torneo  de  los 
caballeros  andantes  coetáneos — ,  y  como  a  la  Universidad  acudían, 
formando  falanges,  los  nuevos  cerrados  batallones  de  la  milicia  ecle- 
siástica, las  entonces  recién  creadas  Ordenes  ciudadanas  y  mendican- 
tes, vinieron  en  caer  los  predicadores  dominicos  y  los  menores  fran- 
ciscanos en  una  tremenda  y  en  verdad  innarrable  porfía,  sosteniendo 
el  tomismo  la  tesis  sin  excepción  alguna  de  la  universal  herencia 
del  pecado  de  Adán,  y  manteniendo  frente  por  frente  el  escotismo  la 
inmunidad,  única  por  la  gracia  divina,  de  la  Madre  de  Dios,  conce- 
bida, por  tanto,  sin  mancha  de  pecado  original. 

Había  precedido  un  siglo  a  los  escolásticos  tomistas,  es  verdad, 
San  Bernardo,  extrañando  la  novedad  (en  Francia)  de  la  fiesta  de  la 
Concepción,  ya  que  en  su  establecimiento  se  venían  a  poner  también 
en  discusión  cuestiones  científicas  tales  como  la  de  la  fecha  de  la 
concepción  o  animación  del  feto  dentro  del  período  de  la  gesta- 
ción (2);  otras  muchas  cuestiones  dogmáticas  e  históricas  se  envol- 
vían además,  en  aquellos  siglos,  en  el  problema  debatido,  no  siendo  la 
menor  la  de  si  entrañaba  el  pecado  original  la  herencia  de  la  sensua- 
lidad sexual,  triste  exacerbación  humana  de  la  ley  fisiológica  de  los 

(1)  San  Pedro  Damiano,  Pedro  Lombardo,  Alejaudro  de  Hales,  Alberto  Magnr>, 
Santo  Tomás  de  Aquino,  San  Buenaventura  (aunque  franciscano),  etc. 

(2)  Suponían  los  occidentales  que  la  animación  del  feto  era  a  los  ochenta  días 
de  la  vida  uterina. 
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seres  vivos  todos;  por  último,  si,  como  creyeron  las  multitudes,  mas 
no  los  doctos  de  bando  alguno  (véanse  todos  los  textos),  habla  sido 
engendrada  Maria  sin  unión  sexual  de  sus  padres  (1). 

Relaciónase  este  punto  con  la  fórmula  artística  medieval,  como 
Pre-historia  del  tipo  español  de  la  Inmaculada,  en  que  halló  expresión 
el  asunto  de  la  Concepción  de  María,  y  es  del  caso  detenernos  en  ello. 

A  fines  del  siglo  XV,  cuando  las  primeras  resoluciones  pontificias 
en  pro  de  la  Inmaculada,  dictadas  por  el  Papa  franciscano  Sixto  IV, 
(en  1476,  1481  y  1483), — insigne  patrocinador  del  arte  prerrafaelista 
(la  Sixtina)— y  aun  quizá  antes  (?),  desde  el  Decreto  no  sancionado 
del  Concilio  de  Basilea  (en  1439)  (2),  se  vio  el  tema  de  la  Concepción 
sin  mancha  de  María  tratado  por  los  escultores  y  los  pintores  en  una 
forma  legendaria  y  a  la  vez  simbólica,  bien  digna  de  estudio:  el 
Abrazo  puramente  místico  de  sus  padres  en  la  Puerta  de  Oro. 

El  abrazo  legen-  No  es  un  escritor  franciscano,  sino  pre- 

dario  de  Joaquín    cisamente  dominico,  Jácopo  de  Vorágine, 

y  Ana.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  antea  citado,  quien  nos  conservó  la  forma 
más  conocida  y  popular  de  la  tradición  en  su  «Leyenda  Áurea»,  el 
libro  más  leído  por  los  devotos  y  más  consultado  por  los  imagineros  en 
los  siglos  de  la  Baja  Edad  Media.  Pero  el  mismo  Venerable,  en  esto  se 

(1)  San  Bernardo  repugnó  la  creencia  de  la  Inmaculada,  por  creer  que  entra- 
ñaba precisamente  la  ausencia  en  San  Joaquín  y  Santa  Ana  de  toda  sensualidad,  y 
en  la  Escolástica  toda  (antes  de  Escoto)  se  Involucró  el  tema  con  el  instante  en  que 
se  suponía  teológicamente  en  Alarla  la  extinción  total  de  toda  concupiscencia.  Es- 
coto planteó  acertadamente  la  cuestión,  separando  cosas  tan  diversas. 

(2)  En  las  disputas  entre  macullstas  e  lnmaculadlstas  en  el  Concillo  de  Basi- 
lea, figuran  absolutamente  a  la  cabeza  de  los  dos  bandos  dos  españoles:  en  el  pri- 
mero el  ilustre  escritor  dominico,  después  Cardenal,  Fray  Joan  de  Torquemada, 
de  quien  (andando  el  tiempo)  fue  famoso  sobrino  el  Inquisidor  Fray  Tomás  de  Tor- 
quemada; en  el  bando  contrario,  que  logró  ver  triunfante  su  opinión  en  los  votos 
de  la  asamblea,  el  canónigo  de  Toledo  llamado  indistintamente  Juan  de  Contreras 
y  Juan  de  Segovla.  Los  decretos  lnmaculadlstas  de  Basilea  en  1439  (sesión  36),  no 
lograron  autoridad  canónica  por  no  haberlos  sancionado  el  Sumo  Pontífice,  hablen  - 
do  degenerado,  como  habla  degenerado,  en  conciliábulo  el  que  comenzó  siendo 
Concilio  ecuménico. 

En  el  Concillo  de  Trento,  un  siglo  después,  en  que  la  cuestión  quedó  expresa- 
mente reservada  al  declararse  en  general  la  ley  universal  del  pecado  de  origen, 
también  fueron  los  españoles  los  primeros  en  uno  y  otro  bando:  Fray  Melchor  Cano, 
el  insigne  teólogo  dominico,  por  los  macullstas,  y  por  los  inmaculadistas  el  Carde- 
nal Pacheco,  que  planteó  la  reserva  a  hacer,  y  el  Jesuíta  P.  Lálnez,  que  parece  que 
dio  la  fórmula  que  se  aceptó  por  los  Padres  del  Concilio  en  1546. 
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refiere  a  San  Jerónimo,  y  San  Jerónimo  a  lecturas  semiolvidadas  de 
su  juventud,  probablemente  a  alguno  de  esos  escritos  muy  primitivos 
que  narran  muy  particularmente  los  sucesos  de  la  niñez  de  Jesús,  y 
que  suelen  conocerse  en  redacciones  manchadas  por  los  herejes  de 
los  primeros  siglos,  y  que  se  llaman  (pues  divinamente  inspirados  no 
son)  Evangelios  «apócrifos».  Casi  todo  lo  que  de  niños  aprendemos 
de  las  escenas  de  la  infancia  de  Cristo,  sólo  por  esos  Evangelios  apó- 
crifos ha  llegado  pintorescamente  a  nuestro  conocimiento:  la  edu- 
cación de  María  en  el  templo;  el  oficio  de  carpintero  de  José;  la  con- 
dición real  de  los  Magos  y  su  número  de  tres  y  sus  nombres:  Mel- 
chor, Gaspar  y  Baltasar;  las  escenas  pintorescas  de  la  huida  a  Egip- 
to; etc.  (1). 

Dice,  pues,  San  Jerónimo  en  su  Prólogo,  que  en  un  libro  que  leía 
de  niño,  había  hallado  la  historia  del  nacimiento  de  la  Santísima 
Virgen,  que  él  transcribe  ateniéndose  a  sus  olvidados  recuerdos,  des- 
pués de  largos  años  (2).  Es  así: 

Vivían  sus  padres  virtuosamente,  obedeciendo  todos  los  manda- 
mientos de  la  ley  de  Dios,  y  eran  tan  buenos,  que  de  todas  sus  rentas 
hacían  tres  partes  iguales,  una  para  la  casa,  otra  para  el  templo  y 
otra  para  los  pobres  y  los  peregrinos.  Y  como  tras  de  veinte  años  de 
vida  matrimonial,  no  tuvieran  descendencia,  habían  hecho  voto  de 
que  si  la  lograban  consagrarían  al  servicio  del  templo  el  vastago 
que  les  naciera.  Y  ocurrió  que  en  la  fiesta  de  la  Dedicación  del 
Templo,  trasladados  los  buenos  esposos  de  Nazaret  a  Jerusalén,  como 
hacer  solían  en  las  tres  Pascuas,  fué  San  Joaquín  a  presentar  su 
ofrenda,  siendo  rechazado  del  altar  con  indignación  por  el  sacerdo- 
cio, por  el  escándalo  (que  lo  era  entre  los  hebreos)  de  la  infecundidad 
del  matrimonio,  signo  (ellos  creían)  de  la  maldición  divina.  Anonada- 
do San  Joaquín,  confuso,  no  quiso  sino  apartarse  de  todos,  ocultando 
en  las  montañas  su  vergüenza,  entre  sus  pastores  y  sus  ganados. 

Y  he  aquí  que  allá  arriba  se  le  apareció  un  ángel  a  decirle:  «Me 
envía  el  Señor  para  noticiarte  que  escuchó  tus  plegarias  y  que  llega- 

(1)  Lo  del  buey  y  la  muía  en  Belén  no  tiene  acaso  origen  tan  remoto  y  parece 
concebido  en  sentido  apologético  y  simbólico. 

(2)  Piensa  Molano  que  la  especie  referida  por  San  Jerónimo  se  tomarla  del 
Evangelio  apócrifo,  llamado  Evangelio  de  Santiago  Apóstol.— Véase  Molano,  De 
Imaginibus,  libro  III,  cap.  LV.  Ese  protevangelio  de  Santiago  se  mpone  hoy  escri- 
to por  el  año  150,  en  su  redacción  primitiva. 
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ron  al  trono  divino  tus  ofrendas.  Dios  vio  tu  confusión  y  el  injusto 
reproche  a  tu  esterilidad.  Porque  El  no  castiga  la  Naturaleza,  sino  tan 
sólo  el  pecado.  Y  cuando  cierra  un  útero,  es  a  veces  para  abrirlo  mi- 
lagrosamente y  para  que  se  vea  no  nace  un  hijo  de  la  lujuria;  Sara  y 
Raquel,  tras  de  una  larga  esterilidad,  parieron  a  Isaak  la  una  y  a 
Joseph  el  justo  la  otra,  y  así  nacieron  de  madres  tenidas  como  esté- 
riles Sansón  el  fuerte  y  Samuel  el  santo.  Sepas,  pues,  que  de  la  mis- 
ma manera  Ana  tu  mujer  te  va  a  dar  una  hija  que  llamarás  María. 
La  consagrarás  a  Dios,  según  tu  voto;  dentro  del  vientre  de  su  madre 
se  henchirá  del  Espíritu  Santo,  y  educada  en  el  templo,  la  nacida  de 
madre  estéril  será  madre  del  Hijo  del  Omnipotente.  En  prenda  de  lo 
que  te  digo  verás  la  señal:  camina  al  templo,  allí,  junto  a  la  Puerta  de 
Oro  hallarás  a  Ana,  que  desconsolada  por  razón  de  tu  ausencia,  ha 
de  alegrarse  sobremanera  de  verte». 

Y  esto  dicho  desapareció  el  ángel;  mas  para  llevar  su  embajada  a 
la  esposa,  que  tan  amargamente  lloraba  la  desaparición  del  esposo. 
Y  una  y  otro,  en  Jerusalén  se  vieron  felices  ante  la  Puerta  dorada 
del  templo  de  Salomón,  dándose  místico  abrazo,  y  así  concibió  Ana 
una  hija  que  vino  a  llamarse  María. 

Hasta  aquí  la  legendaria  especie  (1). 

Como  forma  todavía  más  simbólica  que  el  puro  Abrazo  ante  la 
Puerta  del  Templo,  usó  el  Arte  gótico,  particularmente  el  flamenco, 
una  manera  singular  de  representar  la  Concepción  de  María: 

De  la  raíz  de  Jessé,  padre  de  David,  como  tallo  y  renuevo  de  la 
raíz  de  Jessé  (exiet  virga  ex  radice  Jesse),  María,  era  frecuente  en  el 

(1)  San  Epifanio,  admitiendo  patte  de  la  legendaria  historia  de  las  embajadas 
del  ángel  a  Joaquín  y  Ana,  rechaza  la  fábula  de  la  concepción  sin  acceso  conjugal 
de  los  padres.  (De  haeres,  haer.  79). 

San  Epifanio  (n.  310,  en  Palestina,  f  403)  fue  gran  escriturario  y  poliglota, 
primero  monje  y  más  tarde  llamado  a  ser  Obispo  en  Salamina. 

Nuestro  San  Ildefonso  admitía  la  unión  carnal  de  Joaquín  y  Ana,  mas  sin  sen- 
sualidad ni  pasión  amorosa  alguna,  y  es  notable  el  caso  de  un  cuadrito  de  la  apa- 
rición de  María  al  santo,  de  mano  de  uno  que  debió  de  ser  el  maestro  del  divino 
Morales,  o,  según  yo  conjeturo,  el  mismo  Morales  de  la  mocedad,  en  el  que  se  re- 
produce un  texto  del  santo  al  caso  discutido  referente,  en  el  libro  misal  que  se  pinta 
en  el  altar;  donde  deletreó  esto:  «pubescant  insentat...  qui...  contenunt  celebrare 
misteria  tan  santierati  dici  atque  festinare  quo  fuerunt  copulati  sanctus  vir  cum 
sancta  uxore  in  Conceptione  Marle  matris  dei  in  conceptu  vir  ac...  inirna». 

El  cuadrito  pertenece  a  la  colección  del  baronet  Sir  John  Stirllng-Maxwell, 
en  Londres. 
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Arte  medieval  representarla  sobre  el  árbol  del  Patriarca  con  los  an- 
tepasados de  Jesús  a  guisa  de  flores  y  frutos:  María  aparecía  con  el 
Niño  en  los  brazos  en  lo  eminente  de  la  copa.  Ejemplo:  el  relieve  ad- 
mirable del  arte  de  Anequín  de  Egas,  flamenco,  en  la  Catedral  de  To- 
ledo, parte  interior  de  la  Portada  de  Leones,  en  el  neto  del  arco 
(por  1460) (1). 

La  variante,  representando  archi-simbólicamente  la  Concepción 
de  María,  está  en  poner  que  el  árbol  de  su  genealogía  no  arranque  del 
pecho  de  Jessé  dormido  en  el  suelo,  sino  de  dos  raíces  que  respectiva- 
mente arrancan  del  cuerpo  de  Joaquín  y  el  cuerpo  de  Ana,  en  pie, 
separados,  en  muda  meditación.  Ejemplo:  en  una  vidriera  flamen- 
ca de  la  parte  Norte  de  la  giróla  en  la  Catedral  de  Granada,  obra  de 
Teodor  de  Holanda  (2). 

Pero  lo  umversalmente  aceptado  en  el  Arte  de  la  Cristiandad  oc- 
cidental en  la  Baja  Edad  Media  y  el  Renacimiento  es  la  forma  histo- 
rial del  abrazo  no  carnal,  el  ósculo  místico  de  Joaquín  y  Ana  al  en- 
contrarse ante  la  Puerta  del  templo. 

La  Corte  de  Isabel  Los  ejemplos  en  España  son  frecuentísi- 

la  Católica.  ♦♦♦♦♦♦  mos  en  los  días  de  Isabel  la  Católica,  tan 
devota  del  sayal  franciscano,  y  en  la  época  del  Cardenal  franciscano 
Jiménez  de  Cisneros,  que  son  contemporáneos  del  citado  Papa  fran- 
ciscano, primero  de  los  della  Rovere,  Sixto  IV,  antes  que  Papa  pesca- 
dor en  Savona.  Otro  contemporáneo  es  Cristóbal  Colón,  terciario 
franciscano  él  también. 

El  primer  templo  cristiano  dedicado  a  la  Concepción  sin  mancha 
de  María  es  la  Concepción  de  Toledo:  allí  (tabla  incorporada  en  un 

(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  Véase  la  fototipia. 

Cuando  los  decretales  de  Sixto  IV  en  favor  de  la  Inmaculada,  como  en  Espa- 
ña, debió  de  haber  eu  Italia  un  movimiento  de  interpretación  artística  del  de- 
batido asunto  de  la  Concepción.  El  ejemplo  más  singular  lo  ofrece  un  gran  cuadro 
de  la  Catedral  de  Cortona,  que  no  sé  si  representó  en  la  idea  del  autor  la  Concep- 
ción, y  si  la  representó  con  o  sin  mancha,  pues  aparece  rodeada  de  santos  y  en  lo 
alto  María  Santísima  puesta  como  copa  de  un  tronco  al  que,  como  a  árbol  de  la 
ciencia  del  bien  y  del  mal,  se  acercan,  en  la  escena  del  primer  pecado,  Adán  y  Eva. 
No  es  obra  del  insigue  Luca  Siguorelli  de  Cortona  al  que  se  suele  atribuir,  sino  de 
alguno  de  sus  discípulos,  más  probablemente. 

Cuenta  Pacheco  que  León  X  (años  después,  por  tanto,  entrado  el  siglo  XVI), 
bendijo  medallas  de  la  Concepción,  en  que  ya  aparecía  María  sin  el  niño. 
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altar  secundaiio)  se  representó  la  Concepción  en  pintura  del  siglo  XV 
con  el  símbolo  legendario  del  Abrazo  ante  la  Puerta  de  Oro,  que  un 
ángel  cobija  (1).  Ese  templo  fué  el  primero  conventual  de  la  nueva 
Orden  consagrada  a  la  Inmaculada,  la  de  Concepcionistas  francis- 
cas. Quien  fundó  la  Orden  (1484)  y  esta  primera  iglesia  dedicada  a  la 
Inmaculada  fue  D.a  Beatriz  de  Silva,  monja,  antes,  benita  en  Santo 
Domingo  el  Antiguo  de  Toledo,  pero  antes  dama  (portuguesa  era)  de 
la  Reina  Doña  Isabel  de  Portugal,  la  madre  de  Doña  Isabel  la  Ca- 
tólica (2). 

En  Madrid  en  seguida  se  crearon,  no  uno,  sino  dos  monasterios,  y 
de  dos  Ordenes  distintas,  dedicados  a  la  Inmaculada  Concepción:  la 
Concepción  francisca  y  la  Concepción  jerónima,  es  decir,  uno  de  la 
Orden  inmaculadista  por  excelencia  y  otro  de  la  Orden  más  íntegra- 
mente española  y  cismontana,  y  más  identificada  con  la  realeza  pen- 
insular y  particularmente  con  los  Reyes  Católicos.  En  el  nuevo  tem- 
plo de  la  Concepción  Jerónima  (hoy  en  el  Barrio  de  Salamanca)  se  ve 
el  resto  considerable  del  primer  retablo  mayor  bueno  que  tuvieron, 
y  es  un  Abrazo  en  la  Puerta  de  Oro,  de  talla  escultórica  del  siglo  XVI. 
¿Quién  fundó  la  Concepción  jerónima  y  la  Concepción  francisca  de 
Madrid?  Pues  muerto  en  la  serranía  de  Ronda,  heroicamente,  en  1499, 
el  General  de  la  Artillería  de  los  Reyes  Católicos,  Francisco  Ramírez 
de  Madrid,  fundador  del  Hospital  llamado  de  «La  Latina»,  pero  ofi- 
cialmente de  «La  Concepción  de  la  Madre  de  Dios»  (en  construcción 
a  la  fecha  de  su  muerte)  (3),  la  viuda,  dama  y  maestra  de  la  Reina 
Católica,  D.a  Beatriz  Galindo,  la  Latina,  fué  la  cofundadora  (1507)  del 
mismo  y  fundadora  de  los  dos  citados  famosos  monasterios  madrile- 
ños. El  primer  templo  consagrado  en  Portugal,  la  Conceigaon  Velha 
de  Lisboa,  fué  fundación  de  Don  Manuel  I,  dos  veces  yerno  de  la  Rei- 
na de  Castilla. 

(1)  El  retablo  lo  hizo  hacer  en  1619  una  D.a  María  de  Bario,  pero  aprovechan- 
do tablas  de  prlnclpioa  del  siglo  XVI,  y  una  escultura  y  una  sola  tabla  evidente- 
mente del  XV:  la  tabla  del  Abrazo  y  la  gran  escultura  del  centro.  El  altar  es  el  pri- 
mero entrando,  a  la  izquierda. 

(2)  En  la  Biblioteca  Nacional  está  todavía  catalogado  (signatura  Y,  39),  p  3ro 
ya  no  se  encuentra  allí  el  manuscrito:  «Fundación  de  la  Concepción  francisca  de 
Toledo  por  Doña  Beatriz  de  Silva». 

(3)  En  la  derribada,  aunque  no  destruida  portada,  se  representó  la  Concepción 
con  el  Abrazo  de  Joaquín  y  Ana.  (Véase  lámina  en  el  tomo  I  del  Boletín  de  la 
Sociedad  Española  de  Excursiones.) 
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Que  de  la  piadosa  Caaa  de  nuestra  gran  Reina  Doña  Isabel  arran- 
caba el  entusiasta  movimiento,  se  podría  probar  todavía  más,  pero 
debo  señalar  particularmente  un  suceso  que  puede  tener  trascenden- 
cia en  la  Historia  del  Arte,  en  cuanto  a  la  representación  gráfica  y 
artística  del  tema  que  brevemente  historiamos: 

El  hecho  de  que  la  Reina  Católica  desde  Castilla  (su  casi  constan- 
te asiento)  pidiera  a  Valencia  el  libro  Vita  Christi,  que  había  escrito 
la  abadesa  de  un  real  convento  de  franciscanas,  la  Trinidad,  en  don- 
de había  hecho  vida  recoleta  la  Reina  de  Aragón  Doña  María  de  Cas- 
tilla, esposa  algo  olvidada  del  conquistador  de  Ñapóles,  Gobernadora 
de  los  Estados  del  ausente  Alfonso  V.  Por  el  deseo  de  Doña  Isabel  la 
Católica  se  imprimió  la  obra  en  1497  (reimprimiéndose  en  años  suce- 
sivos). La  autora  del  libro,  abadesa  encargada  a  la  vez  de  la  educa- 
ción de  una  de  las  hijas  de  Fernando  el  Católico  (habida  fuera  de 
matrimonio),  era  Sóror  Isabel  de  Víllena,  hija  del  famoso  escritor 
D.  Enrique  de  Villena  o  de  Aragón,  nunca  «Marqués»  de  Villena, 
como  lo  apellida  el  vulgo;  y  precisamente  a  Sóror  Isabel  de  Villena, 
abadesa  de  la  Trinidad,  se  atribuyó  en  Valencia  (así  lo  dicen  las  cró- 
nicas del  convento)  un  nuevo  modo  de  representar  la  Purísima  Con- 
cepción: la  Virgen  en  pie,  sobre  la  luna,  vestida  de  blanco,  con  man- 
to azul  celeste,  cruzadas  las  manos  sobre  el  pecho,  recibiendo  la  co- 
rona, que  ponen  en  su  cabeza  el  Padre  Eterno  y  el  Hijo  unigénito, 
mientras  extiende  las  alas  sobre  ella  la  paloma  del  Espíritu  Santo. 
Es  decir,  punto  por  punto,  la  Purísima  de  Joanes  en  un  siglo  pos- 
terior (1). 


(1)  Recojo  de  Llórente  (Valencia,  tomo  I,  pág.  880)  la  especie.  El  libro  de  Só- 
ror Isabel  de  Villena  (en  que  tan  hermosas  cosas  «pictóricas»  se  contienen),  ni  en 
la  edición  de  1497,  ejemplar  único  en  la  Biblioteca  Nacional  de  Madrid,  ni  en  la 
de  1513,  no  dice  una  palabra  acerca  de  la  representación  de  la  Inmaculada  Concep- 
ción. Del  dogma  habla  expresamente  el  Arcángel  Gabriel  dirigiéndose  a  Joaquín 
y  Ana  en  las  embajadas  que  la  autora  pone  en  su  boca.  Pero  es  cierto  que  en  edi- 
ción de  una  tesis  inmaculadista,  impresa  en  Valencia  por  consocio  del  impresor  de 
la  dicha  edición  de  1513,  se  ve  ya  un  grabado  de  la  Inmaculada  a  lo  Joanes. 

La  sentencia  inmaculadista  tenia  glorioso  abolengo  en  los  Estados  de  Aragón, 
con  el  Sínodo  de  Zaragoza  (por  D.  Lope  Fernández  de  Luua,  ilustre  protector  de 
las  Artes)  en  1378,  el  voto  de  Barcelona  en  1390,  los  decretos  de  los  Reyes  Juan  I 
en  1394,  Martin  I  en  1398,  María  (la  Reina  fundadora  del  propio  convento  de  la 
Trinidad)  en  1439  y  Juan  II  en  1461.  Todo  arrancando  del  celo  Inmaculadista  del 
glorioso  filósofo  andante  y  mártir  de  la  idea,  Beato  Raimundo  Lulio,  de  quien  se 
disputa  si  fué  o  no  el  primer  defensor  de  la  tesis  de  la  Inmaculada  en  la  Escolástl- 
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Acaso  a  algunos  sorprenda  todo  esto,  pues  sin  estudio  particular 
del  tema,  ciertamente  que  se  pensaba  en  que  el  tipo  hispánico  de  la 
Inmaculada  era  seiscentista,  es  decir,  del  siglo  XVII,  habiendo  quien 
creyó  que  la  misma  obra  de  Joanes  sería  una  Coronación  y  no  una 
Inmaculada,  precisamente  por  ser  o  suponerla  prematura  en  la  Histo- 
ria del  prototipo  español  de  la  Purísima. 

Es  ésta  (seguramente)  la  parte  más  incompleta  de  mi  trabajo,  la 
que  ha  de  tener  carácter  esencialmente  provisional.  Pero  al  hacerlo, 
confieso  que  cada  vez  he  visto  más  probada  esa  mayor  antigüedad 
del  prototipo  seiscentista, 

Bien  entendido,  que  el  tema  del  Abrazo  en  la  Puerta  de  Oro  es  la 
regla  general  en  fines  del  siglo  XV,  en  todo  el  XVI  y  todavía  subsis- 
te (cada  vez  menos)  en  la  primera  mitad  del  siglo  XVII:  luego  cayó 
en  olvido,  y  hubo  además,  al  fin,  una  prohibición  ritual  a  los  artistas, 
sin  duda  por  desarraigar  del  vulgo  devoto  la  falsa  idea  de  que  el 
misterio  de  gracia  de  la  Inmaculada  suponía  a  la  vez  el  milagro  de 
su  concepción  sin  cópula  carnal  de  los  padres. 

Subsistencia  del  De  la  subsistencia   del  Abrazo   en  la 

tema  del  abrazo.  Puerta  de  Oro,  se  me  ocurren,  entre  mil, 
los  dos  ejemplos  siguientes: 

Primero  (1),  en  el  magno  retablo  de  la  Catedral  del  Pilar,  de  Za- 
ragoza, obra  hecha  entre  1509  y  1515  por  el  insigne  escultor  valen- 
ciano Damián  Forment  (nació  por  1480  o  anteB,  f  poco  después 
de  1540)  donde  quizá  más  genialmente  que  en  parte  alguna,  el  in- 
comparable prerraelista  hispano,  el  Ghirlandajo  de  nuestra  Escultu- 
ra, puso  en  la  actitud  de  los  esposos  abrazándose  una  solemnidad, 
una  unción,  un  no  sé  qué  de  místico,  que  da  la  impresión  íntima  de 
la  majestad  religiosa  en  asunto  tan  escabroso  y  difícil. 

Segundo  ejemplo:  el  cuadro  del  Museo  de  Bellas  Artes  de  Bu- 


ca,  es  decir,  si  precedióle  Duns  Escoto,  o  si  él  precedió  a  Escoto.  Lulio  era  gran 
lector  de  libros  filosóficos  y  teológicos  de  los  árabes,  y  quizá  ello  explique  el  des- 
pertar o  el  acrecentamiento  de  su  fervor  ínmaculadista.  La  popularización  de  la 
doctrina  en  Aragón  no  se  logró  sio  grandes  contradictores,  cual  lo  fueron  los 
famosos  dominicos  del  país,  el  Iuquisidor  Fray  Nicolás  Eymerich,  en  13G6,  y  el 
Maestro  Montesón,  que  confiado  buscó  en  la  Sorbona  un  triunfo  y  dio  con  un  rui- 
dosísimo fracaso  en  1387. 
(1)    Véase  la  fototipia. 
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MAESTRO  DANCART.  Parte  central  del  gran  retablo  de 
la  catedral  de  Sevilla  (labrada  entre  14S2  y  1497) 
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dapest,  de  escuela  sevillana,  atribuido  a  Pablo  Legot — en  el  Ermita- 
ge  de  San  Petersburgo  una  repetición  en  pequeño — ,  importante  obra 
de  Arte,  que  es  quizá  (por  corresponder  a  los  años  1640,  poco  más 
o  menos)  de  las  últimas  en  que  se  representó  el  Abrazo  en  la  Puerta 
de  Oro  en  plena  época  del  triunfo  de  la  Inmaculada  a  la  española. 
Es  todavía  una  de  las  más  solemnes  y  bellas  representaciones  del 
tema  del  Abrazo. 

Pero  naturalmente,  los  que  nos  interesan  son  los  ejemplos  anti- 
guos del  nuevo  tipo  de  la  Purísima  española. 

III 

Discutibles  repre-  En  la  inmensa  Catedral  de  Sevilla  es  to- 

sentaciones  de  la  davía,  proporcionalmente,  más  inmenso  el 
Purísima  espano-     gran  retablo  mayor,  y  por  su  extensión,  y 

la.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  , 

por  el  numero  de  sus  escenas  de  escultu- 
ra, quizá  el  primero  del  mundo  entero,  entonces  y  siempre.  La  parte 
del  fondo  del  presbiterio  es,  año  más  año  menos,  de  1482  o  1497  (ter- 
minado en  1505).  Lo  alto  y  lo  lateral  que  vuelve  para  los  lados  es 
algún  tanto  posterior.  Es  lástima  que  sea  tan  complicado,  pues  si 
sus  36  asuntos  los  viéramos  aislados  cada  uno  como  un  retablo  distin- 
to, nos  encantarían:  allí  hace  confusa  la  misma  riqueza.  En  el  centro, 
en  el  lugar  de  honor,  está,  al  parecer,  la  Inmaculada  Concepción, 
en  pie  entre  rayos  rectos  y  flamígeros  alternados,  rodeada  de  los  Pro- 
fetas, en  actitud  de  la  expectación  al  fin  satisfecha,  cual  la  Virgen 
madre  del  esperado  Mesías  (1).  Está  el  templo  consagrado  a  María  y 
las  36  escenas  del  retablo  son  escenas  de  la  Vida  de  la  Madre  de  Dios 
y  de  Jesucristo,  sin  faltar  el  Abrazo  en  la  Puerta  de  Oro. 

La  duda  es  ésta:  ¿no  es  aquélla,  eu  vez  de  imagen  de  la  Inmacu- 
lada, la  glorificación  de  la  Virgen,  la  anunciada  mujer  que  había  de 
domar  la  infernal  serpiente,  Bin  consideración  particular  al  misterio 
de  su  Concepción?  En  esa  forma,  la  de  glorificación  apocalíptica,  ¿no 
nos  la  ofrece  Alberto  Durero,  eu  pie,  hollando  la  luna,  juntas  las  ex- 
tendidas manos  por  las  yemas  de  los  dedos,  coronada  de  estrellas,  y 
alada,  frente  al  dragón  de  las  siete  cabezas  coronadas,  en  sus  mara- 
villosos grabados  del  Apocalipsis  (1498)? 

(1)    Véase  la  fototipia. 


132  La  Inmaculada  y  el  Arte  español. 

El  tipo,  sin  las  alas  (claro  está),  pudo  ser  aplicado  a  la  Inmacula- 
da, particularmente  ese  detalle  de  los  rayos  rectos  y  flamígeros  que 
ostenta  la  Virgen  del  centro  del  retablo  mayor  de  Sevilla. 

En  el  fondo  del  coro  de  la  iglesia  del  monasterio  de  Guadalupe, 
muy  en  lo  alto,  los  ostenta  también  una  imagen  notabilísima,  de  gran 
tamaño,  de  María  con  el  Niño,  trabajada  por  un  insigne  escultor  de 
la  escuela  bruselesa-toledana  de  Anequin  Egas  en  el  trienio  de  1498 
a  1501.  Pocos  años  después  de  las  épicas  conquistas  de  Hernán  Cor- 
tés, allá  en  Nueva  España,  cuentan  que  en  1531  a  un  indio  se  le  apa- 
reció la  Virgen  y  le  dejó  en  la  propia  capa,  llena  de  rosas,  un  lienzo 
de  María,  sin  Niño,  rodeada  de  rayos  rectos  y  flamígeros,  cual  Inma- 
culada, imagen  que  se  reconoció  igual  (salvo  lo  del  Niño)  que  la  del 
coro  de  Guadalupe.  La  Virgen,  por  ello  llamada  de  Guadalupe  de  Mé- 
jico, pudo  ser  parte  a  la  popularización  del  tipo,  pues  son  muchas  las 
viejas  copias  de  ella  que  existen  en  la  Península. 

No  nos  basta,  pues,  lo  de  Guadalupe,  ni  lo  de  Sevilla,  ni  otras  imá- 
genes semejantes — en  la  Universidad  de  Salamanca  una  que  parece 
Inmaculada,  resto  de  un  retablo  de  Felipe  de  Vigarny,  en  1503-05  (1) — 
para  dejar  establecido,  con  prueba  irrefutable,  el  nacimiento  y  la 
confirmación  gráfica  y  monumental  del  tipo  hispánico  de  la  Inmacu- 
lada Concepción  (2).  Si  la  imagen  de  Daueart  en  Sevilla,  o  la  de  Vi- 
garny en  Salamanca  estuvieran  al  centro  de  retablo  de  iglesia  espe- 
cialmente dedicada  a  la  Concepción,  la  duda  sería  irracional,  pero  no 
de  otra  manera. 

De  ahí  la  importancia  excepcional  que  ofrecen  dos  tallas  en  las 
cuales  el  nuevo  tipo  de  la  Inmaculada  es  indiscutible:  en  la  sillería 
de  la  Catedral  del  Pilar  de  Zaragoza  y  en  un  retablo  de  convento  de 
Avila,  obras  platerescas  del  tiempo  del  Emperador  Carlos  V. 

Elias  TORMO. 

(Continuará) 

(1)  Véase  Gómez  Moreno  Martfaez,  «La  Capilla  de  la  Universidad  de  Salaman- 
ca», en  el  Boletín  de  la  Sociedad  Castellana  de  Excursiones,  Febrero  de  1914, 
temo  VI,  pág.  324,  con  reproducción  de  la  Virgen  con  todo  el  aspecto  de  Inmacula- 
da, sin  que  pueda  precisarse  que  lo  fuera;  probablemente  no  en  aquella  fecha,  por 
tratarse  de  la  capilla  de  la  Universidad. 

(2)  Gráfica,  pero  no  monumental,  en  el  grabado  en  nota  anterior  aludido. 
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Los  pintores  le  Cámara  de  ios  Reyes  oe  España. 

— (  APUNTES   HISTÓRICOS  ) — 


Los  pintores  de  los  Reyes  de  Castilla. 

(  Continuación. ) 

De  otro  retablo  de  Rincón  se  da  noticia  en  la  misma  obra  (pági- 
na 123),  el  de  Albalate  de  Zorita,  desaparecido  en  el  siglo  XVII;  creo 
será  noticia  documental. 

Por  último,  en  1904,  y  en  el  mismo  número  del  Boletín  de  la  Socie- 
dad Castellana  de  Excursiones  (extraordinario,  celebrando  el  centena- 
rio de  la  Reina  Católica),  en  que  «pasaba  a  mejor  vida>  Antonio  del 
Rincón,  publicaba  el  Sr.  Martí  Monsó  un  importantísimo  documento 
de  Simancas,  ya  mencionado,  que  es  como  sigue: 

«Muy  poderoso  Señor: 

•  Hernando  Rincón  de  Figueroa,  vecino  de  la  cibdad  de  Guadalaja- 
ra,  vesa  las  reales  manos  de  V.  A.  y  dize  que  él  sirvió  con  su  arte  de 
pintor  al  Rey  Católico  de  gloriosa  memoria  vuestro  avuelo  y  porque 
la  devoción  de  los  fieles  se  augmentase  con  la  buena  y  perfecta  obra 
de  los  Retablos  en  la  iglesia  de  Dios  y  no  se  diese  lugar  a  las  des- 
composturas e  abusos  que  los  de  poco  saber  en  esta  corte  e  otros  cob- 
dicio808  y  sin  consciencia  cada  día  hazian  en  deservicio  de  Dios  y 
en  daño  manifestó  de  los  que  las  obras  mandan  hazer,  por  durar  poco, 
con  los  colores  contrahechos  y  otras  muchas  falsedades  y  porque  por 
las  tales  obras  imperfectas  e  malas  lleuan  los  maestros  por  sus  tra- 
vajos  precios  desaforados;  por  obuiar  esto,  y  porque  cada  uno  hiziere 
las  obras  segund  su  ingenio  puede  alcanzar;  y  los  otros  aprendieren  y 
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se  exercitasen  en  mejor  obrar,  e  supiese  cada  uno  en  que  se  puede  e 
deue  ocupar  sin  fraudar  a  nadie:  por  estas  y  otras  justas  considera- 
ciones, plugo  a  au  A.  de  le  hazeer  con  su  Real  prouision  veedor  y 
examinador  de  los  pintores  y  obras  dellos  en  los  Reynos  de  Castilla. 
Supplica  por  ende  a  V.  M.  le  baga  merced  de  confirmar  la  dicha  pro- 
uision, con  las  clausulas  y  firmezas  que  necesarias  sean,  conforme  a 
justicia,  que  a  esto  principalmente  le  mueue  el  deseo  que  tiene  de 
servir  a  Dios,  pues  con  la  buena  y  perfecta  obra  los  corazones  se  mo- 
ueran  a  mayor  devoción  y  porque  en  estos  Reynos  haya  buenos  maes- 
tros para  que  mejor  y  como  conuiene  sea  de  ellos  V.  A.  seruido. 

•  Decreto  =  que  muestre  la  mrd  que  tiene.» 

El  documento  no  está  fechado.  Varias  notas  importantes  pueden 
recogerse:  la  primera,  que,  desde  luego,  Hernando  del  Rincón  era 
pintor  de  cuenta;  es  como  sucesor,  aunque  seguramente  no  el  in- 
mediato, de  Francisco  Chacón,  pues  las  facultades  de  veedor  son 
análogas,  a  pesar  de  que  las  de  Rincón  son,  más  que  de  orden  reli- 
gioso, de  carácter  técnico.  Debió  entrar  al  servicio  de  Don  Fernando 
después  de  la  muerte  de  la  Reina;  y  en  cuanto  a  la  idea  de  haber 
sido  hijo  de  Antonio  del  Rincón,  ya  queda  dicho  lo  chocante  de  que 
no  alegue  en  su  Memorial  ni  el  nombre  de  su  padre,  que  de  tanta 
fuerza  sería  en  su  pretensión,  pues  no  podía  menos  de  ser  famosísimo 
un  pintor  de  sus  circunstancias  a  los  pocos  años  de  su  muerte. 

Tal  es  lo  que  se  me  alcanza  de  Antonio  y  de  Hernando  del  Rincón; 
he  recogido  los  testimonios  que  de  una  parte  y  de  otra  se  han  aduci- 
do; en  espera  de  nuevos  documentos  que  aclaren  el  problema  se  halla 
la  cuestión  detenida  desde  hace  años;  de  desear  es  que  el  Sr.  Sente- 
nach  publique  su  anunciado  estudio,  que  seguramente  dejará  resuelto 
para  siempre  el  pleito  de  estos  viejos  pintores  castellanos. 

XII 

En  el  breve  reinado  de  Felipe  el  Hermoso,  ni  tiempo  hubo  para 
pensar  en  pintores.  Sin  embargo,  desde  Ceán  viene  rodando  la  noticia 
de  que  Berruguete,  el  viejo,  fue  pintor  de  Cámara  del  marido  de  la 
Reina  Loca:  aún  en  la  última  edición  española  (1910)  del  «Catálogo 
del  Museo  del  Prado»,  figura  la  especie,  a  pesar  de  hacer  nada  más 
que  nueve  años  que  se  había  demostrado  su  falsedad.  Publica  Ceán 
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una  cláusula  del  testamento  del  Comisario  Lázaro  Díaz,  Maestre  de 
Araujo  (17  Septiembre  1611),  que  dice:  «Por  parte  de  madre  declaro, 
que  mi  abuelo  Pedro  Berruguete  fué  pintor  del  Rey  Felipe  I,  quien 
dicen  le  ennobleció  y  a  su  descendencia,  y  murió  en  Madrid».  Por  un 
documento  publicado  por  Martí  Monsó:  «Curadoría  de  los  hijos  de 
P."  Berruguete,  pintor»,  sabemos,  que  el  6  de  Enero  de  1504  se  pre- 
sentó, el  que  había  de  ser  el  más  grande  de  nuestros  escultores,  al  al- 
calde de  la  villa  de  Paredes  de  Nava,  pidiendo  se  nombrase  un  curador 
para  sí  y  sus  hermanos,  porque  «el  dho.  padre  que  Dios  perdone  era 
fallecido»  (1).  El  documento  viene  a  echar  por  tierra  la  antigua  noti- 
cia (2),  que  su  nieto  (debía  ser  muy  viejo),  ya  trascordado  o  intencio- 
nadamente, para  dar  más  lustre  a  su  linaje,  declaraba  en  el  testa- 
mento. 

El  pintor  de  milagros  y  Autos  de  Fe,  de  que  tan  bellas  obras  con- 
servamos, pudo  haber  sido  pintor  de  los  Reyes  Católicos;  recuérdese 
es  el  autor  de  las  tablas  de  los  Dominicos  de  Avila,  convento  del  que 
fueron  muy  devotos  Fernando  e  Isabel,  y  donde  está  enterrado  su 
hijo  Juan,  «flor  y  esperanza  de  estos  reynos  en  más  felices  días». 

De  Pedro  Berruguete  se  conserva  su  auto-retrato  (3),  primer  pin- 
tor español  de  que  podemos  decir  otro  tanto;  en  sus  rasgos  rudos  y 
adustos  parece  como  que  se  ve  la  llanura  trágica  y  seca  de  Pare 
des  de  Nava. 

Se  ha  podido  aducir,  como  dato  comprobatorio  de  haber  sido  Pe- 
dro Berruguete  pintor  de  los  Reyes  Católicos,  la  atribución  a  éste  por 
Carderera  de  la  famosa  tabla  que,  procedente  del  oratorio  de  los  Re- 
yes de  Santo  Tomás  de  Avila,  se  guarda  hoy  en  el  Museo;  en  ella 
están  I03  retratos  de  Isabel  y  Fernando,  dos  de  sus  hijos  y  Torquema- 
da;  además  de  la  Virgen,  de  Santo  Tomás,  Santo  Domingo  y  quizá 
San  Pedro  Arbués.  El  autor  de  esta  tabla  continúa  siendo  un  problema. 
Carderera,  como  dicho  queda,  pensó  en  Berruguete  y  en  Gallegos, 
Cruzada  Villamil  en  Sitium;  últimamente  creo  se  ha  citado  el  nom- 

(1)  Estudios  histórico-críticos,  pág--.  101,  105. 

(2)  En  la  última  edición  francesa  del  Catálogo  del  Museo  del  Prado  se  recoge 
el  documento  de  Marti  Monsó.  El  autor  da  las  muchas  correcciones  y  mejoras  de 
esta  edición  es  mi  amigo  D.  Pedro  Beroqui,  Secretario  del  Museo  y  uno  de  los  más 
entusiastas  investigadores  del  Arte  español. 

(3)  Publicado  en  este  Boletín,  Marzo,  1901.  Es  de  la  magnífica  colección  del 
Sr.  Lázaro  Qaldeano. 
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bre  del  misterioso  Santos  Cruz,  compañero  de  Berruguete  en  el  reta- 
blo de  la  Catedral  de  Avila  (1). 

Y  aquí  termina  la  serie  de  noticias  de  los  pintores  de  Cámara  de 
aquellos  Reyes  grandes  en  todo;  poco  seguro  conocemos  de  estos  ar- 
tistas y  de  sus  relaciones  con  los  Monarcas;  es  de  esperar  que  algún 
día,  de  archivos  todavía  no  explorados,  lleguen  a  sacarse  los  datos  ne- 
cesarios para  escribir  las  vidas  de  Juan  de  Flandes,  Maestro  Michel, 
Melchor  Alemán,  Chacón,  Berruguete  el  Viejo...  y  tantos  otros  segu- 
ramente, hoy  día  desconocidos,  que  aguardan  en  papeles  y  pergami- 
nos la  paciencia  y  buena  voluntad  de  investigadores  que  los  vuelvan 
a  la  luz  y  los  «entreguen  de  nuevo  a  las  discusiones  y  novedades  de 
la  república»,  que  dijo  Saavedra  Fajardo. 


Los  pintores  de  los  Rustrías. 


Si  Pedro  de  Berruguete  no  pudo  ser  pintor  de  Cámara  del  esposo 
de  la  Reina  Loca,  lo  fué  probablemente  un  flamenco,  Van  Lathan, 
que  estuvo  en  España  en  el  año  1501,  e  hizo  otros  viajes  poco  des- 
pués; fué  muy  protegido  por  Felipe,  Senescal  de  Borgoña  (2). 

Obra  de  Van  Lathan  sería  acaso  el  retrato  de  Felipe  el  Hermoso 
que  describe  así  el  Inventario  de  1600: 

«Otro  retrato  de  pincel,  al  ollio,  sobre  tabla,  del  Rey  Don  Phe. 
primero:  con  ropa  colorada,  con  vn  cordón  que  le  baja  del  cuello  en 
que  tiene  puesto  vn  dedo  de  la  mano  derecha,  y  otra  cinta  al  cuello 
que  remata  debajo  la  camisa,  con  gorra  negra  y  vna  medalla  en  ella: 
de  medio  cuerpo  arriba:  en  marco  de  madera:  tiene  de  alto  bara  y 
tercia,  y  de  ancho  poco  más  de  una  bara». 

Y  no  es  otro  que  el  aún  no  catalogado  del  Museo  del  Prado,  que 
trae  a  la  memoria  el  que  nos  dejó  el  P.  Mariana  en  el  libro  vigésimo 
octavo  de  su  Historia:  «Fué  de  estatura  mediana,  rostro  blanco  y  co- 

(1)  Se  publicó  su  fotografía  en  e¡  tantas  veces  citado  número  del  Boletín  de  la 
Sociedad  Castellana  de  Excursiones,  Noviembre,  1904. 

(2)  Gachard:  Premier  voyage  de  Philippe  le  Beaux,  I,  pág.  281.— Ddscamps: 
Vie  des  ptintres  fiamands...,  1725,  t,  I. 
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lorado...,  belfo,  ojos  medianos,  cabello  largo,  toda  la  composición  de 
su  cuerpo  muy  honesto  y  muy  amable;  el  ánimo  muy  generoso,  la  con- 
dición fácil.,,  enemigo  de  negocios  y  aficionado  a  deportes». 

Sólo  falta  un  rasgo  que  el  buen  Padre  calló  y  no  disimuló  el  Can- 
ciller de  Ayala  al  escribir  de  Don  Pedro  el  Cruel:  «amó  mucho  muje- 
res», que  explica  por  modo  acabado  aquel  gesto  de  triste  arrogancia 
y  hastío  de  su  retrato. 

II 

«Es  de  notar,  que  durante  el  reinado  de  Carlos  V  la  Corona  se  ocu- 
pó bien  poco  de  pintura,..  La  Pintura  obtuvo  del  César  frases  delica- 
das y  honores  contra  etiqueta...  mas  no  encargos  ni  compras;  excep- 
ciones fueron,  pero  en  Italia,  la  Leda  y  la  Venus  de  Correggio,  los  re- 
tratos y  obras  del  Tiziano  y  todo  eso  más  con  aire  de  orgullo  que  con 
empeño  de  protección»  (1). 

Sin  embargo,  gran  número  de  indicios  permiten  rastrear  la  exis- 
tencia de  pintores  con  título  real. 

En  un  manuscrito  de  varios  de  la  Biblioteca  Nacional  (Ms.  3.825, 
folio  57)  hay  unas  hojas  de  letra  que  parece  de  la  primera  mitad  del 
siglo  XVI  (seguramente  del  1530  al  1550),  aunque  lleva  en  tinta  más 
moderna  la  fecha  15S6,  que  no  puede  ser  la  del  manuscrito;  son  es- 
tas hojas  una  relación  de  criados  y  servidores  al  estilo  de  la  Casa 
de  Borgoña  en  tiempos  del  Emperador  (organización  que  tuvo  muchos 
años  la  Casa  imperial  contra  el  parecer  y  súplicas  de  los  españoles). 
La  mayoría  de  los  altos  cargos  son  extranjeros,  figurando  entre  los 
Gentiles-hombres  D.  Felipe  de  Guevara.  Es  Consejero  mayor  el  Señor 
de  Granvela  (2),  padre  del  famoso  Cardenal.  En  los  oficios  aparece 
un  verdadero  ejército  de  tapiceros,  que  tanta  importancia  tenían  en 
aquellos  tiempos  en  que  las  tiendas  de  campaña  y  mesones  de  cami- 
no eran  los  acostumbrados  alcázares;  un  platero,  Maestre  Juan  de 
Pere,  y  «Jacques  de  Bartele,  pintor»,  única  noticia  que  conozco  de 
este  artista  y  única  también  que  tenemos  de  un  pintor  con  lugar  pro- 
pio en  la  «Casa  real»  en  los  días  del  Emperador. 

Sampere  y  Miquel  llama  a  Maestre  Michel  Sithium  pintor  de  Cá- 

(1)  Tormo:  La  pintura  española  en  el  siglo  XVI,  pAg.  107. 

(2)  Lo  fué  desde  1530  a  1551,  en  que  murió. 
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mará  de  Carlos  V,  pero  ya  hemos  visto  no  obedece  más  que  ha  haber 
dado  orden  de  que  se  le  abonasen  los  maravedises  devengados  en 
tiempo  de  sus  abuelos. 

Unos  documentos  de  Simancas  dieron  a  conocer  la  personalidad 
de  Francisco  de  Berruguete,  hasta  ahora  nebulosa  verdadera:  veces 
hay  en  que  se  le  cree  artista  de  importancia,  otras  queda  absorbido 
por  su  homónimo  Alonso,  el  gran  escultor.  El  nombre  Francisco  apa- 
rece solamente  en  una  escritura,  por  la  que  se  obliga  a  pintar  «quinze 
estorias  de  pinzel»  en  campos  de  oro  de  musayco  a  la  manera  ytalia- 
na»  «y  dos  retablos  colaterales  con  estorias  de  bulto»,  en  la  capilla 
real  de  Granada;  los  demás  documentos  son  memoriales  dirigidos  a 
la  «Sacra  Cesárea  Católica  Majestad»  por  «Berruguete,  criado  de 
vuestra  Majestad» ,  y  por  «Berruguete,  pintor  de  vuestra  Majestad»  (1). 
Los  documentos  sin  fecha  (¿por  1523?)  (2),  forman  un  todo  y  no  hay 
duda  se  refieren  a  una  misma  persona;  Martí  Monsó  no  sabe  a  qué 
carta  quedarse,  después  de  afirmar  (pág.  76)  que  forzosamento  hay 
que  admitir  la  existencia  de  un  Francisco  Berruguete,  pintor  de 
Carlos  V,  en  otros  dos  lugares  de  la  misma  obra  (pág.  148  y  nota  en 
el  índice),  renacen  sus  dudas  de  que  no  sea  otro  que  el  mismo  Alon- 
so; a  esta  suposición  me  inclino;  paréceme  mucha  casualidad  la  exis- 
tencia de  un  Berruguete  pintor  y  escultor  de  importancia,  en  re- 
laciones con  la  Casa  real,  que  pinta  historias  en  campos  dorados 
(recuérdense  los  evangelistas  del  retablo  de  San  Benito),  y  todo  en 
los  mismos  años  en  que  Alonso  de  Berruguete  se  llama  «criado  de  su 
Magestad»,  «pintor  de  su  Magestad»,  y  recibe  señaladas  mercedes  del 
Emperador,  como  habrá  de  verse;  no  creo  puedan  invalidarse  tantas 
coincidencias  con  la  cita  en  un  solo  documento  de  un  nombre  que 
puede  ser  errata;  por  lo  menos  juzgo  aventurada  la  tesis  de  un  Fran- 
cisco Berruguete,  pintor  de  Carlos  V,  en  tanto  nuevos  documentos  no 
testifiquen  su  existencia. 

(1)  Publicáronse  tres  veces  estos  documentos:  D.  Patricio  Ferrer,  Revista  de 
Archivos,  pág.  70  del  t.  IV,  primera  época. —  Rodolfo  Beer,  Anuario  de  las  colec- 
ciones austríacas,  t.  XII,  1891,  dcc.  8  350  y  sigs. —  Marti  Mon¿ó,  Estudios,  pág.  76. 

(2)  Gómez  Moreno:  Guía  de  Granada,  pág.  298,  señala  esta  fdeha  a  los  docu- 
mentos, y  afirma  que  ninguna  de  las  obras  llegó  á  ejecutarse. 
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III 

Y  Alonso  Berruguete  ¿fué  pintor  de  Cámara?  Tal  viene  sostenién- 
dose desde  Palomino  a  Martí  Monsó  sin  que  se  cite  fecha  ni  la  cédula 
en  la  que  se  concedió  la  merced. 

Innegable  es  que  el  Emperador  y  la  Princesa  Doña  Juana  hubie- 
ron de  tenerle  a  su  servicio,  y  aun  de  concederle  singulares  gracias, 
en  tiempos  en  que  no  había  alcanzado  su  mayor  fama;  por  cédula 
fechada  en  Logroño,  en  1.°  de  Octubre  de  1523,  se  le  nombra  Escri- 
bano del  Crimen  de  la  Cancillería  de  Valladolid  (1);  en  este  mismo 
año  la  Princesa  de  Portugal  dispensa  a  Berruguete  del  desempeño  de 
su  cargo  por  tenerle  ocupado  a  su  servicio;  por  cédula  del  Empera- 
dor, de  17  de  Noviembre  de  1525,  en  Toledo,  dispone  que  por  algún 
tiempo  deje  la  escribanía  a  otra  persona:  llámalo  «nuestro  criado» 
en  cédula  de  1527,  y  en  1536  renuncia  la  Escribanía  del  Crimen  en 
su  hijo,  porque  «quiero  servir  al  emperor  uro  señor  en  mi  oficio  de 
pintor >.  Hay  además  un  documento  sin  año,  que  Martí  Mouaó  supone 
de  los  más  antiguos  de  Berruguete,  memorial  que  firma  con  otros  ar- 
tistas sobre  la  fabricación  y  venta  del  albayalde  «Alonso  gz  berru- 
guete, pintor  de  va  alteza» . 

Y  si  á  estos  datos  se  unen  los  que  suministran  I03  documentos  del 
supuesto  Francisco  de  Berruguete,  tenemos  un  conjunto  de  noticias 
que  nos  permiten  afirmar  que  el  mayor  escultor  que  en  España  ha  ha- 
bido, fué  pintor  de  Cámara  del  Emperador,  y  no  un  pintor  titulado  asi 
como  quiera,  sino  de  los  que  más  atendió  Carlos  V,  y  a  quien  después 
del  Tiziano  más  honró,  pues  aunque  no  fué  gracia  real  el  Señorío  de 
la  Ventosa,  que  sus  buenos  maravedises  hubo  de  costarle,  y  no  pasa 
de  fábula  lo  del  hábito  militar  y  lo  del  cargo  de  ayuda  de  cámara  que 
los  tenaces  defensores  de  la  nobleza  e  ingenuidad  de  las  Artes  le  ad- 
judicaron, no  fué  merced  pequeña  (sobre  todo  en  tiempos  en  que  no 
se  prodigaban  semejantes  a  los  artistas)  la  Escribanía  del  Crimen  y 
el  ser  de  los  servidores  predilectos  del  César,  y  en  años  en  que  no 
había  ejecutado  sus  mejores  obras:  pronta  fué  la  Casa  imperial  en  re- 
conocer sus  méritos. 

Y  no  fué  mucho  más  tardía  la  consagración  de  sus  contemporá- 

(1)    Marti  Monsó:  Estudios  histórico-artísticos. 
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neos;  cita  como  referencias  más  antiguas  Martí  Monsó  las  de  Mora- 
les, Holanda  y  Arfe,  pero  mucho  antes  el  humanista  más  donoso  y 
andariego  que  en  estos  reinos  hubo,  Cristóbal  de  Villalón,  en  su  «In- 
geniosa comparación  entre  lo  antiguo  y  lo  presente»,  impresa 
en  1539  (1),  escribe:  «Aquí  en  Valladolid  reside  Berruguete,  que  los 
hombres  que  pinta  no  falta  sino  que  la  naturaleza  les  dé  espíritu  con 
que  hablen,  el  qual  ha  hecho  un  retablo  en  San  Benito  que  aueys 
visto  muchas  vezes,  que  si  los  Príncipes  Philippo  y  Alexandro  biuie- 
ran  agora...  no  ouieran  thesoros  con  que  se  le  pensaran  pagar:  y 
como  los  hombres  de  agora  por  la  biveza  de  sus  juycios  passan  ade- 
lante, aun  lo  echan  de  ver». 

Sin  embargo,  que  no  todos  sus  contemporáneos  pensaban  lo  mismo 
es  cosa  sabida,  que  ya  Arfe  hablaba  «que  hubo  opiniones  contrarias», 
pero  la  crítica  más  acerada  que  se  hizo  al  estilo  de  Berruguete,  en  su 
tiempo,  aunque  sin  nombrarle,  se  lee  en  los  «Comentarios  de  la  Pin- 
tura» (2)  de  Don  Felipe  de  Guevara;  la  cita  sería  larga  aunque  sabro- 
sa y  hasta  el  día  no  se  ha  referido  á  Berruguete.  No  debe  causar  es- 
trañeza que  un  tan  fanático  historiador  de  la  pintura  clásica  se  ho- 
rrorizase del  maravilloso  movimiento,  de  la  expresión  violenta,  en 
fuerza  de  querer  ser  animada,  en  el  retablo  de  San  Benito,  cuyas  figu- 
ras, en  las  actitudes  más  extrañas  y  fantásticas,  dicen  la  lucha  que  en 
el  artista  había  entre  su  espíritu  atormentado,  vigoroso,  español,  gó- 
tico, y  su  gusto  renaciente,  italiano,  clásico. 

IV 

Después  de  Berruguete,  el  Barbalunga:  la  transición  es  violenta. 

Juan  Cornelio  Vermeyen,  llamado  en  1534  por  Carlos  V,  fué  el 
cronista  gráfico  de  la  expedición  a  Túnez  y  de  las  campañas  de  Ale- 
mania; de  la  primera  pintó  cartones  para  tapices,  y  en  El  Pardo  vio, 
en  1580,  Argote  de  Molina,  «ocho  tablas  de  pintura  do  las  jornadas 
quel  Emperador  Carlos  Quinto,  Nuestro  Señor,  hizo  en  Alemania,  de 
mano  de  Joan  de  la  Barbalonga,  flamenco,  a  quien  dieron  este  nom- 


(1)  Reimprimióse  por  Serrano  y  Sáenz  en  el  tomo  XXXIII  de  los  «Bibliófilos 
españoles».— Madrid,  1908. 

(2)  Páginas  17-20. 
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bre  porque  tenía  la  barba  de  una  vara  y  media  de  largo»  (1).  «Hizo 
el  Emperador  mucho  aprecio  de  este  profesor»,  ea  frase  de  Poaz.  Mu- 
rió en  Bruselas  el  año  1559. 


Pintor  de  Carlos  V  fué,  según  Ceán,  Diego  de  Arroyo;  según  Palo- 
mino, lo  fué  de  Felipe  II;  de  éste  seríalo  cuando  Príncipe,  pues  se  cree 
murió  en  1551. 

Acerca  de  este  pintor  se  conocían  los  datos  que  se  leen  en  un  tex- 
to antiguo  que  viene  rodando  desde  el  siglo  XVII,  en  que  por  primera 
vez  se  utilizó. 

En  la  descripción  del  viaje  de  Felipe  II  a  los  Países  Bajos,  que 
escribió  Juan  Calvete  de  Estella,  en  1547,  se  dice  iba  en  el  séquito 
«Diego  de  Arroyo,  pintor  de  Cámara  de  Su  Majestad,  a  quien  ninguno 
de  nuestra  edad  sobrepuja  en  miniatura  y  porcelana,  y  especialmente 
en  retratos  pequeños  fué  muy  primoroso».  Con  esto  y  con  lo  añadido 
por  Ceán,  que  nacería  en  1498,  que  estudió  en  Italia  y  en  1520  pintó 
con  Francisco  de  Villadiego  varios  libros  de  coro  para  la  iglesia  de 
Toledo,  era  lo  único  sabido  hasta  ahora,  en  que  a  su  biografía  pueden 
añadirse  curiosos  datos  documentales  publicados  no  hace  más  que 
veinte  y  tres  años  en  el  «Anuario  de  las  colecciones  austríacas» ,  por 
Rodolfo  Beer  (2). 

Los  documentos  son  de  31  de  Marzo  de  1540,  1.°  de  Enero  de  1545 
y  1.°  de  Julio  del  mismo  año,  todos  dentro  del  reinado  del  Emperador 
y  concernientes  al  pago  de  obras  de  pintura  y  dibujo  que  se  detallan: 
obras  de  la  más  varia  calidad.  Era  hombre  que  servía  para  todo; 
de  indudable  utilidad  en  Corte  como  la  imperial,  de  poco  asiento  y 
mucha  ocupación,  las  «mañas  bien  tempradas»  de  Diego  de  Arroyo 
lo  mismo  pintaban  cuatro  retratos  de  la  Emperatriz  nuestra  señora  en 
«pergamino»  que  se  pagaron  «a  tres  ducados  cada  uno»  y  serían  cosa 
primorosa  y  menuda,  «que  el  raso  verde  para  el  camello  y  el  negro 
que  lo  llevaba,  quando  el  torneo  de  caballo  de  la  corredera,  que  serían 
treinta  varas»  (¡!!)  por  lo  que  también  se  le  pagaron  tres  ducados... 

(1)  Descripción  del  bosque  y  casa  real  de  El  Pardo,  vol.  IV  de  la  Bibliotoca 
venatoria.— Madrid,  1882,  pags.  180-199. 

(2)  Band.  XII,  1891. -Docs.  8.362  a  8.365. 
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Habilidades  poco  conocidas  tenía  Arroyo.  En  3  de  Febrero  de  1544 
hizo  de  dibujo  todas  las  piezas  de  un  arnés  de  «la  manera  q'  han 
de  ser  sinceladas,  para  enviar  a  Alemania  para  q'  por  ello  hiziesen 
un  arnés  para  su  Alteza»,  y  no  era  esta  la  primera  vez  que  hacía 
dibujos  de  armaduras.  Y  pintó  «los  fustes  de  una  silla  de  la  brida,  de 
una  montería  de  jabalines  en  campo  morado  y  de  oro»,  y  en  otros 
fustes  «la  historia  de  Judique»;  y  a  más  de  ser  pintor  heráldico  y  ca- 
lígrafo y  de  copiar  «al  natural  ocho  caballos  con  sus  sillas  y  guar- 
niciones de  la  caballeriza  de  su  alteza»,  que  todos  los  pintó  a  manera 
de  bordado,  «debuxó  rasguñados  los  campos  del  Emperador»  enCha- 
teau-Cambressi  y  en  Dura;  e  hizo  «tres  pinturas  de  la  orden  que  el 
Rey  de  Francia  dixo  que  pensaba  tener  para  dar  la  batalla  al  Empe- 
rador», y  «debuxó  en  pergamino  la  casa  que  su  alteza  quiere  hazer  en 
esta  villa»  (1),  y  retrató  al  Emperador  y  a  la  Princesa  de  Portugal,  y 
por  pintar  de  todo,  hasta  dio  color  a  «unos  papeles  para  moscadores». 

Y  éste  fué  Diego  de  Arroyo,  Repostero  del  estrado  de  Capilla  de  Su 
Alteza,  único  título  que  se  le  da  en  los  curiosos  documentos  extracta- 
dos. De  las  universales  facultades  que  en  la  pintura  tuvo,  no  conoce- 
mos muestra;  tal  vez  más  de  uno  de  los  arneses  que  admiramos  en  la 
Real  Armería  fueron  «debuxados»  por  el  modesto  pintor  que,  más  que 
muchos,  merece  el  tópico  de  los  tratadistas:  «fué  general  en  su  arte». 

VI 

De  los  días  del  Emperador  no  conozco  más  pintores  de  Cámara 
que  los  anotados;  acaso  no  deba  verse  en  la  escasez  y  poca  importan- 
cia de  pintores  titulados,  como  causa  única,  lo  poco  estable  y  asende- 
reado de  la  Corte  imperial;  quizá  tuvo  parte  principalísima  en  tal 
inopia  la  precaria  situación  de  la  pintura  en  España  en  la  primera 
mitad  del  siglo  XVI,  que  no  podía  compararse  ni  de  lejos  con  la  es- 
pléndida vitalidad  que  gozaba  en  Italia,  ni  siquiera  con  la  intensa 
producción  sostenida  por  nacionales  y  extranjeros  en  los  últimos  años 
de  la  anterior  centuria;  tarde  y  mal  llegaban  modelos  de  ultrapuer- 
tos, que  entre  los  cultos  y  humanistas  de  la  época  eran  desdeñados 
con  indiferencia,  y  aun  los  mismos  escritores  de  Arte,  como  D.  Felipe 
de  Guevara,  con  su  furioso  entusiasmo  helenista,  sentando  afirmacio- 
(1)    Valladolld. 
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nes  como  aquéllas:  «Apeles  se  aventajó  no  sólo  a  todos  loa  que  hasta 
entonces  eran  nacidos,  pero  también  a  todos  los  que  de  allí  adelante 
habían  de  nacer»,  y  «yo  sospecho  que  la  naturaleza  duerme  el  día  de 
hoy  segura  de  no  ser  vencida  ni  desafiada  en  semejante  empresa», 
debían  labrar  el  desaliento  aun  en  los  ánimos  más  esforzados. 

Sin  embargo,  todo  anunciaba  que  no  estaban  lejanos  los  días  del 
florecimiento;  las  pinturas  italianas  entraban  por  todas  partes;  los 
artistas  iban  a  Italia  en  busca  de  enseñanzas;  había  como  una  ape- 
tencia de  artes  plásticas  en  poetas  y  grandes  señores,  y  comenzaban 
a  formar  colecciones  de  cuadros  y  estatuas  los  pudientes;  recuérden- 
se las  de  Guevara  y  de  D.  Diego  de  Mendoza. 

Y  hasta  es  de  notar,  que  mientras  Felipe  II,  tan  amador  de  las 
bellas  pinturas,  pide,  en  su  horrible  agonía,  reliquias  de  santos,  su 
padre,  muy  poco  artista  según  dicen,  pocos  días  antes  de  su  tranqui- 
la muerte,  «mandó  llamar  al  guardajoyas,  y  venido  le  dixo  que  le  tra- 
xese  el  retrato  de  la  Emperatriz  su  muger:  estuvo  un  rato  mirándolo; 
cogelde — dixo  luego — y  traedme  el  retablo  o  pintura  de  la  Oración 
del  huerto.  Estuvo  un  grande  espacio  contemplando  en  él,  echándose 
de  ver  en  el  retablo  de  fuera  el  alto  sentimiento  que  tenía  el  alma. 
Mandó  coger  el  lienzo  del  Juicio  final.  Aquí  fué  mayor  el  espacio,  la 
meditación  más  larga,  tanto  que  estuvo  el  médico  Mathissio  por  de- 
zirlo  mirase  no  le  hiziese  mal  suspender  tanto  tiempo  las  potencias 
del  alma»  (1). 

VII 

Tiziano,  protegido  por  Carlos  V  desde  1532,  fecha  en  la  que  le  fué 
presentado  en  Bolonia  por  Aretino  (2),  fué  más  bien  pintor  de  Feli- 
pe II,  que  aun  siendo  Príncipe  sostuvo  con  él  correspondencia.  Si 
tuvo  o  no  el  título  de  pintor  de  Cámara,  como  Palomino  afirma,  no  he 
logrado  ver  documento  que  lo  atestigüe,  pero  el  nombre  no  hace  la 
cosa:  al  servicio  del  César  y  de  su  hijo  estuvo  y  sueldo  fijo  gozó. 

(1)  P.  Sigüenza:  Historia  de  la  Orden  de  San  Jerónimo.—  Nueva  Biblioteca 
de  Autores  Españoles.  Madrid,  1908. 

(2)  Según  Ceáu,  fué  en  1530  cuando  las  primeras  vistas  del  Papa  y  el  Empera- 
dor. -La  vie  et  Voeuvre  de  Titten,  par  Mr.  G.  Lafenestere.— Parlo-Hacuette,  1909. 
Los  datos  de  que  no  indiquemos  procedencia  están  tomados  de  esta  excelente 
biografía. 


144  Los  pintores  de  los  Austrias. 

En  10  de  Mayo  de  1533  (Ceán  da  la  fecha  veinte  años  más  tarde) 
expide  Carlos  V  en  Barcelona  el  título  de  Conde  Palatino  a  favor  del 
de  Cadora,  que,  a  pesar  de  honor  tan  señalado,  continuó  su  laborioso 
vivir,  alterándolo  solamente  para  saludar  al  Emperador  en  Milán. 

En  1541  concédele  el  Emperador  una  renta  anual  de  cien  ducados 
sobre  el  Tesoro  milanés. 

Y  en  1541  hace  acompañar  un  envío  de  una  pulida  y  retórica 
carta  del  Aretino,  en  la  que,  con  tono  declamatorio,  se  cantan  las  vir- 
tudes de  Doña  Isabel;  aprovecha  tan  feliz  ocasión  para  decirle  que  se 
olvidó  de  pagar  cuatro  años  de  la  pensión  al  pintor,  y  en  estos  térmi- 
nos invoca  a  la  difunta  Emperatriz: 

«¡Oh  gloriosa  esposa  de  Augusto,  oh  alma  santa  entre  las  sautas, 
senos  propicia!  Que  Dios,  conmovido  por  tus  súplicas,  inspire  al  que 
has  tenido  por  esposo,  a  fin  de  que  haga  convertir  en  realidad  lo  que 
ha  prometido  por  palabra». 

El  8  de  Diciembre  de  1545  escribe  desde  Roma  Tiziano  a  Carlos  V 
diciéndole  ha  enviado  el  retrato  de  la  Emperatriz  «con  altro  che  mi 
fu  dato  da  lei  per  essempio»  (más  adelante  se  verá  el  problema  intrin- 
cadísimo  de  este  retrato),  y  quéjase  de  no  haber  cobrado  aún;  los  pri- 
mores literarios  del  Aretino  y  sus  grandílocuas  invocaciones  a  muer- 
tas, no  alcanzaron  para  Tiziano  un  solo  maravedí. 

En  1548  llama  Carlos  V  a  Tiziano  a  Augsburgo,  y  pinta  entonces 
el  estupendo  retrato  (según  Frizzoni,  el  primero  del  mundo)  del  Cé- 
sar, en  Mühlberg.  En  esta  fecha  ponía  Ceán  la  llegada  del  pintor  a 
España. 

En  10  de  Junio  del  mismo  año  se  le  duplica  la  pensión;  pero  como 
situada  sobre  el  Tesoro  de  Milán,  continúa  siendo  puramente  nomi- 
nal; los  pagadores  contestan  a  los  apremios  con  la  quietud  más 
desesperante:  ni  mala  palabra  ni  buena  obra;  si  Tiziano  no  tuvo  el 
título  de  pintor  de  Cámara,  hay  que  convenir  en  que  por  no  cobrar 
un  ducado  en  varios  años,  pertenece  por  derecho  propio  a  la  clase. 

En  1.°  de  Noviembre  de  1550  llega  Tiziano  al  lado  del  Emperador, 
que  le  pide  pinte  un  cuadro  que  exprese  sus  desilusiones  mundanas, 
sus  ansias  de  dichas  y  reposo,  y  después  de  largas  conversaciones 
sobre  el  asunto  y  detalles,  pinta  «La  Gloria»,  antiguamente  llamado 
«La  Trinidad». 

Retrata  al  Príncipe  Don  Felipe,  lienzo  enviado  a  Inglaterra  para 
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que  la  Reina  Tudor  conociese  la  efigie  de  su  galán,  con  condición  de 
que  lo  devolviese  cuando  tuviese  el  original.  Dicen  hubo  de  compla- 
cer a  la  Reina  la  apostura  del  Príncipe;  peor  efecto  causaría  a  éste  el 
retrato  de  su  prometida. 

Desde  el  6  de  Enero  de  1551,  en  que  recibe  Tiziano  230  ducados 
del  Príncipe  heredero,  puede  decirse  que  cesan  sus  relaciones  con 
Carlos  V  y  comienzan  las  muy  estrechas  que  le  ligaron  a  Felipe  II. 
En  fecha  próxima  a  la  citada,  el  Emperador  le  asigna,  a  nombre  de 
su  hijo,  una  pensión  de  500  ducados. 

A  partir  de  esta  época  menudean  los  envíos  de  pinturas  a  España: 
en  11  de  Octubre  de  1552  remite  al  Rey  la  Santa  Margarita  (núra.  445 
del  Museo  del  Prado),  un  paisaje  y  una  Reina  de  Persia. 

En  1553  corre  el  rumor  de  la  muerte  de  Tiziano,  y  el  Emperador  se 
interesa  por  el  Embajador  Vargas,  que  desmiente  la  noticia.  En  1554 
envía  la  <Dánae»  y  «Venus  y  Adonis»  (1);  esta  fábula  es  de  suponer 
no  aludiría  al  matrimonio  del  Príucipe  con  María  de  Inglaterra.  Con 
motivo  de  estos  poco  ascéticos  lienzos,  crúzanse  cartas  entre  Feli- 
pe II  y  el  pintor,  que  ayudan  a  conocer  al  tétrico  Rey  pintado  por  los 
románticos.  Y  ni  aun  ahora  deja  de  quejarse  de  lo  mal  que  le  satisfa- 
cen sus  gajes;  al  poco  tiempo  de  la  muerte  del  solitario  de  Yuste,  or- 
dena Felipe  II  al  Duque  de  Sesa  el  pago  de  los  atrasos  a  Tiziano. 

Este  año  de  1558  fué  de  desdichas  para  el  pintor:  además  de  la 
muerte  de  su  «viejo  amigo»,  tiene  su  hijo  Horacio  una  lamentable 
cuestión  con  León  Leoni;  escribe  Vecelio  al  Rey  pidiendo  justicia:  «yo 
os  juro  por  mi  fe  que  si  Horacio  hubiese  muerto,  yo  también  moriría 
de  dolor»;  mas  grandes  valedores  tenia  el  de  Arezzo  y  pudo  esqui- 
var el  castigo. 

Por  no  ser  prolijos  saltamos  al  año  1567,  en  el  que,  por  variar,  di- 
rige una  carta  a  Felipe  II,  en  2  de  Diciembre,  en  que  cuenta  sus  des- 
dichas económicas  y  anuncia  el  envío  del  «Martirio  de  San  Lorenzo». 

Y  así  continúa  la  correspondencia  con  el  Rey;  y  siempre  en  las 
cartas,  al  lado  de  rendimientos  y  afectos,  léense  tristezas  de  penuria. 
La  última  que  escribió  al  Rey,  Señor  de  más  de  medio  mundo,  lleva 

(1)  En  tomo  II  del  Epistolario  Español,  LXII  de  la  Biblioteca  de  Rivadeneyra, 
pág.  21,  «publicáronse  una  carta  de  Felipe  II  al  Tiziano  (Bruselas,  4  Mayo  1556), 
otra  al  Conde  de  Luna  sobre  el  pintor  y  cuatro  del  secretario  Garci-Heruáudez  al 
Bey  sobre  el  envió  del  «Entierro  da  Cristo»,  «Diana  y  Calixto»,  «La  Magdalena», etc. 
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la  fecha  de  27  de  Febrero  de  1576;  hay  en  ella  una  trágica  frase: 
«cerca  de  veinticinco  años  han  pasado  desde  que  en  recompensa  de 
pinturas  enviadas  a  V.  M.  no  he  recibido  cosa  alguna». 

Murió  Tiziano  en  27  de  Agosto  de  1576. 

Aunque  nunca  vino  a  España,  fué  grande  su  fama  en  estas  tierras; 
los  escritores  españoles,  no  muy  amantes  de  las  artes  plásticas,  le 
aluden  con  rara  frecuencia  (1),  y  hay  un  hecho  de  gran  curiosidad 
que  no  se  ha  recogido,  que  yo  sepa,  por  los  biógrafos  de  Tiziano.  El 
soldado  poeta  de  los  madrigales,  Gutierre  de  Cetina,  dice  en  su  Epís- 
tola primera  a  Don  Diego  Hurtado  de  Mendoza,  Embajador  en  Ve- 
necia: 

Olvidado  me  había  de  pediros 
Una  cosa  que  mucho  he  codiciado, 
Y  he  pensado  mil  veces  escribiros. 

Y  es  que  tener  gran  tiempo  he  deseado, 
Del  famoso  Tiziano  una  pintura 
A  quien  yo  he  sido  siempre  aficionado. 

Entre  flores  y  rosas  y  verdura 
Deseo  ver  pintada  primavera 
Con  cuanto  de  beldad  le  dio  natura. 

Mucho  pido,  señor;  mas  no  debiera 
Pedir  menos  a  quien  fuera  muy  poco 
Si  cuanto  puede  dar  fortuna  os  diera. 

En  este  punto  en  que  postrero  toco 
De  pediros,  veréis  que  soy  poeta 
Si  no  lo  habiades  visto  en  que  soy  loco  (2). 

No  sé  si  el  «magnífico  señor  Don  Diego  Hurtado»  vio  sólo  lo  del 
último  verso,  o  si,  por  el  contrario,  encargó  el  bello  asunto  al  pincel 
de  Tiziano;  temo  mucho  que  no,  y  que  el  amante  Vandalio  hubo  de 
renunciar  a  su  deseo,  que  ducados  no  había  para  poder  pagar  lienzos 
de  Tiziano,  ni  aun  después  de  su  ida  a  México,  donde  en  lugar  de  oro 
encontró  cuchilladas;  fué  siempre  mal  de  poetas  el  tener  más  talento 
que  talentos. 

(1)  Sirva  de  ejemplo  Lope,  en  la  escena  IV  del  acto  III  de  La  Dorotea: 

Ludovico.  Más  hermosa  mujer  no  la  piutó  Tiziano,  aunque  entre  Rosa 

Solimana,  la  favorecida  del  Turco. 
Fernando.  ¿No  pudiérades  dezir  Sephonisba,  Atalanta  o  Cleopatra? 
Lunovico.  Essas  no  las  pintó  el  Tiziano. 

(Pág.  137  de  la  excelente  edición  de  A.  Castro.) 

(2)  Poetas  Úricos  de  los  siglos  XV  y  XVI,  tomo  I,  XXXII  de  la  Biblioteca  de 
Rivadeneyra,  pág.  45. 
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VIII 

Misión  análoga  a  la  de  Tiziano  desempeñó  en  la  Casa  Real  Anto- 
nio Van  Dashorst,  conocido  por  Moro;  como  el  gran  veneciano,  sirvió 
a  Carlos  V  y  a  su  hijo,  y  caen  sus  servicios  casi  por  completo  dentro 
del  reinado  de  Felipe  II;  su  mismo  trato  con  los  Reyes  empieza  en  el 
viaje  del  Emperador  y  el  Príncipe  heredero  a  los  Países  Bajos,  que 
tiene  todo  el  aspecto  de  una  preparación  para  el  retiro  de  Yuste. 

Seguiremos  en  lo  que  acerca  de  Moro  digamos,  el  magistral  estu- 
dio de  Henri  Hymans,  «Antonio  Moro,  son  oeuvre  et  son  temps»  (Bru- 
xelles,  1910),  en  el  cual  se  rectifican  la  mayor  parte  de  las  fechas  de 
sus  relaciones  con  los  Reyes  de  España  y  de  sus  viajes. 

Moro  conoció  al  Obispo  de  Arras  por  su  maestro  Van  Scorel:  Gran- 
vela  desde  un  principio  cobróle  afición  y  aprovechó  la  ocasión  del 
citado  viaje  del  César  para  presentárselo  e  introducirle  en  la  Casa 
imperial;  y  esto,  que  ya  Van  Mander  refiere,  destruye  la  afirmación 
tan  repetida  por  Justi  (1),  de  que  Moro  acompañó  a  Felipe  II  a  Lisboa, 
cuando  en  1542  visitó  a  su  novia  Doña  María,  aquélla  de  quien  nos 
dice  Sandoval  era  «antes  gorda  que  delgada,  muy  buena  en  el  rostro 
y  donayre  en  la  risa». 

Sin  embargo,  no  siguió  inmediato  a  la  presentación  el  nombra- 
miento de  pintor  real,  porque  aún  en  1549  se  hace  llamar  pintor  del 
Obispo  de  Arras;  en  este  tiempo  conoció  al  Gran  Duque  de  Alba. 

Al  salir  de  Bruselas  el  Emperador  y  su  hijo  en  Mayo  de  1550, 
Moro  residía  en  Roma  (por  lo  menos  desde  Abril),  y  al  parecer  copia 
para  el  Príncipe  la  «Dánae»  pintada  por  Tiziano  en  1545.  Este  mismo 
año,  por  orden  de  María  de  Hungría  y  no  de  Carlos  V  como  se  ha  dicho, 
va  a  Portugal  a  retratar  a  los  Reyes:  muy  honrado  fué  por  éstos,  mas 
corto  tiempo  hubo  de  permanecer  en  Lisboa,  por  cuanto,  según  docu- 
mento hallado  por  Bertolotti,  estaba  en  Roma  en  Noviembre  de  1551. 
Según  Van  Mander  retrata  al  Rey  en  Madrid,  en  1552. 

En  1553  se  rompen  las  negociaciones  de  boda  de  Felipe  II  con  la 
Princesa  de  Portugal,  acordándose  su  unión  con  la  no  muy  joven  y 
menos  bella  María  de  Inglaterra;  el  Emperador  ordena  a  Moro  vaya 
a  retratarla  y  cumple  el  encargo  con  escrupulosidad  meticulosa;  re- 
trato menos  favorecido  no  se  ha  hecho  jamás  (y  eso  que  hay  quien 
(1)     «Velázquez  y  su  siglo»,  La  España  Moderna,  Enero,  1907,  pág.  143. 
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afirma  muy  seriamente  «que  trató  de  embellecerla  lo  que  pudo»):  su 
fealdad  era  extremada.  El  muy  cortesano  Ruy  Gómez,  que  decía  a 
Eraso:  «La  Reina  es  muy  buena  cosa,  aunque  más  vieja  de  lo  que  nos 
decian»,  días  después,  habiéndola  contemplado  a  su  sabor,  escribe 
esta  dura  frase:  «Mucho  Dios  es  menester  para  tragar  este  cáliz»... 
«No  por  la  carne  se  hizo  este  casamiento»  (1). 

En  1555,  por  orden  de  Granvela  presentó  al  Emperador  el  veraz 
retrato,  y  habiéndole  preguntado  el  Cardenal  qué  suma  le  había  dado 
el  Emperador:  — Ninguna — contestó  Moro,  y  por  su  mediación  le 
entregaron  mil  florines. 

En  1557,  pinta  a  Felipe  II,  con  la  armadura  que  llevaba  en  San 
Quintín. 

De  nuevo  viene  Moro  a  España,  recién  trasladada  la  Corte  a 
Madrid  y  es  el  primero  que  toma  posesión  del  obrador  de  los  pinto- 
res de  Cámara;  allí  pinta  rodeado  de  discípulos  (el  más  aventajado 
Sánchez  Coello:  conociéralo  ya  en  Bruselas  hacía  años).  De  esta  épo- 
ca son  sus  maravillosos  retratos  de  la  familia  real,  de  artistas  como 
Jácome  Trezo,  de  bufones...  El  Rey  le  trata  con  familiaridad  desusa- 
da entre  los  graves  Austrias;  el  pintor  había  adquirido  las  bellas  ma- 
neras de  la  Corte;  «poseía — dice  Justi — el  tono  severo  y  majestuoso 
que  la  etiqueta  exigía  a  todo  caballero».  Tanta  dicha  le  acarreó  la 
desgracia. 

Cierto  día,  estando  pintando,  como  se  permitiera  Felipe  II  darle 
unos  golpecitos  en  la  espalda,  sin  darse  cuenta  de  quién  era  el  agresor 
devolvió  el  artista  al  Rey  los  golpes.  Felipe  II,  suponemos,  no  tomó 
en  serio — dice  Hymans — tan  grave  infracción  de  las  reglas  de  la  eti- 
queta. La  cosa  se  olvidaba;  pero  no  faltó  alguno,  interesado  en  dismi- 
nuir el  crédito  del  extranjero,  que  esparciese  el  suceso  entre  los  cor- 
tesanos. «No  se  juega  con  los  leones»,  dice  Mander,  y  en  efecto,  el 
asunto  tomó  mal  giro  para  el  artista.  Al  parecer,  la  Inquisición  se 
mostró  parte  en  el  negocio;  inútil  es  decir  que  con  ella  se  jugaba 
menos  que  con  los  leones.  Moro  era  sospechoso  de  ayudar  cerca  del 
Rey  la  causa  de  los  rebeldes  flamencos.  Por  ello,  crédulos  españoles 
llegan  hasta  a  acusarle  de  haber  recurrido  a  hechizos  para  conseguir 
el  favor  del  Rey:  su  talento  le  bastaba  sin  duda». 

Sea  lo  que  fuere,  el  hecho  es  que  Moro  abandonó  en  prudente,  pero 

(1)    «Documentos  ioéditos  para  la  Historia  de  España»,  tomo  III,  págs.  527  y  630. 
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rápida  retirada,  la  Corte  y  España.  A  pesar  de  repetidas  instancias  no 
volvió.  Sin  embargo,  pasados  años  aún  trabaja  para  Felipe  II:  retra- 
ta su  cuarta  esposa  Ana  de  Austria,  en  1570,  última  fecha  de  sus  re- 
laciones con  el  Rey  de  España.  Muere  en  1576. 

IX 

Un  error  que  se  ha  repetido  mucho  desde  Palomino,  y  del  que  aca- 
so no  es  él  el  responsable,  adjudicaba  al  reinado  de  Felipe  II  dos 
pintoras  de  Cámara;  raro  era  el  hecho  aun  en  aquellos  tiempos  de 
damas,  soldados,  fundadoras  y  humanistas,  y  acrecía  la  extrañeza  el 
que  las  dos  artistas  llevasen  el  sonoro  y  desusado  nombre  de  Sofonis- 
ba.  Apellidaban  a  una  Anguissola  o  Anguiseiola  y  a  la  seguuda  Gen- 
tileschi;  fácil  fué  desenredar  la  madeja:  Sofonisba  éralo  sólo  la  An- 
guisciola;  la  Gentileschi  llamábase  Artemisia,  pertecía  a  una  familia 
de  artistas  písanos,  nació  en  1590  y  no  sé  que  tuviese  en  vida  la  me- 
nor relación  con  España. 

Vino  a  España  Sofonisba  Anguissola  llamada  por  Felipe  II,  con- 
ducida por  el  Duque  de  Alba,  acompañada  de  dos  gentiles-hombres, 
dos  damas  y  dos  lacayos  en  el  año  1559,  mas  no  para  ser  pintora,  sino 
con  el  título  de  Dama  de  la  Reina  Doña  Isabel  de  la  Paz.  «Hizo  re- 
tratos y  pinturas,  cosa  excelente»,  al  decir  de  Palomino;  retrató  al 
Rey,  que  le  señaló  una  pensión  de  200  ducados  al  año  y  le  dio  un 
diamante;  por  deseos  del  Papa  pintó  a  Doña  Isabel;  los  Reyes  la 
dieron  joyas  y  honores  y  la  buscaron  por  marido  un  noble  siciliano, 
Don  Patricio  de  Moneada,  dotándola  con  1.200  ducados.  Pasado  algún 
tiempo  enviudó,  no  tardando  en  hallar  otro  esposo  en  Genova  no 
menos  ventajoso.  Perdió  la  vista  en  su  mayor  edad.  Discúrrese  murió 
en  esta  corte  por  los  años  1575.  Todo  esto  es  de  Palomino  y  Ceán. 
Documentos  del  Archivo  Histórico  escasamente  amplían  y  rectifican 
lo  sabido;  es  el  primero,  una  orden  de  12  Marzo  1571,  de  que  se  le 
entreguen  «tres  mil  ducados  que  le  mandó  por  una  cláusula  de  su 
testamento  [la  Reina  Doña  Isabel]  para  ayuda  de  su  dote  y  casa- 
myento»;  el  segundo,  de  la  misma  fecha,  es  la  entrega  a  la  pintora 
de  265.625  mrs.,  «por  otros  tantos  en  que  fué  tasada  una  pieca  de 
brocado»  legado  también  de  la  Reina,  pero  que  no  se  le  entregó  por 
«no  la  haver  en  su  Cámara»;  dícese  también  se  le  pague  la  renta  de 
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los  tres  mil  ducados  que  la  dejó,  que  por  no  habérselos  satisfecho 
«tubimos  por  bien  que  desde  primero  de  Julio  del  año  passado  de 
quinientos  sesenta  y  nueve,  que  fué  el  dia  que  se  le  habian  de  pagar, 
se  le  contasse  por  ellos  renta  a  ragou  de  ocho  mil  mrs.,  hasta  que  con 
efecto  fuese  pagada  de  los  dichos  tres  mil  ducados».  Los  cuatro  docu- 
mentos restantes  son  órdenes  de  pago  de  la  renta:  el  último  es  del 
año  1574  (1). 

En  ninguno  de  estos  documentos  se  mienta  para  nada  la  profesión 
de  pintora;  a  Doña  Sofonisba  se  la  llama  siempre  dama  de  la  Reina; 
sin  embargo,  su  habilidad  no  debía  ser  nonada,  ni  su  fama  efecto  de 
galantería,  cuando  tan  experto  conocedor  del  Arte  y  espléndido  colec- 
cionista como  Gonzalo  Argote  de  Molina,  en  su  «Descripción  del 
Bosque  y  Casa  Real  de  El  Pardo»,  dice  del  retrato  de  la  Reina  Isabel: 
es  «de  mano  de  Sophonisba,  dama  que  trajo  de  Francia,  excelentísi- 
ma en  retratar,  sobre  todos  los  pintores  de  esta  edad»  (2). 


De  los  primeros  años  del  reinado  de  Felipe  II  hay  varios  pintores, 
de  los  que  se  sabe  muy  poco. 

En  1559  cobraba  sueldo,  mayor  que  Moro,  Antonio  Populer,  que 
pintó  en  El  Pardo.  Wauters  no  lo  incluyó  en  las  listas  de  artistas  fla- 
mencos. 

«Micael  de  Coxsyen»,  que  así  firma  el  cuadro  núm.  1.467  del  Mu- 
seo del  Prado,  fué  de  los  pintores  más  protegidos  por  Felipe  II,  según 
Argote;  «la  Reina  María  [lo]  envió  a  su  Magestad,  de  Lovaina»  (3).  De 
su  habilidad  sin  igual  para  las  copias  dejó  prueba  en  el  traslado  del 
«Descendimiento»,  de  Vauder  Wayden,  y  en  el  del  Políptico  del  «Cor- 
dero Místico»  (perdido  para  España  cuando  la  francesada),  por  el  cual 
le  dio  Felipe  II  la  enorme  suma  de  200  ducados  (4).  Es  sin  duda  el 
Maestro  Miguel,  que  figura  en  el  inventario  de  las  pinturas  que  tenía 
en  Yuste  Carlos  V. 

(1)  Libro  I  de  la  Cámara  (Consejo,  sign.  251-e),  fole.  178,  179,  323  v.°— Libro  II, 
fols.  58,  108,  127. 

(2)  Discurso  de  la  Montería.  —  Volumen  IV  de  la  Biblioteca  venatoria.  Ma- 
drid, 1882,  pág.  106. 

(3)  Argote  de  Molina:  Descripción  del  Bosque  de  El  Pardo. 

(4)  Ceán:  Diccionario. 


Francisco  Javier  Sunches  Cantón.  151 

Muchos  años  sirvió  a  Felipe  II  Antonio  de  Bruselas,  «pintando  en 
el  Alcázar  de  Madrid  y  casas  reale9  de  su  contorno,  pero  habiendo 
llegado  a  ponerse  tullido  y  gafo  de  las  manos,  sin  poder  trabajar, 
S.  M.  le  concedió,  por  una  real  cédula  fecha  en  EL  Pardo  a  15  de  Fe- 
brero de  1572,  una  pensión  para  poder  vivir». 

XI 

En  lo  antiguo,  los  primogénitos  de  los  Reyes,  llegados  a  cierta 
edad,  tenían  Casa  independiente,  con  servidumbre  propia,  análoga  a 
la  de  sus  padres,  y  a  veces  hasta  su  pintor  de  Cámara.  Un  documen- 
to nos  da  noticia  de  un  artista,  del  cual  hasta  hoy  ni  el  nombre  se 
conocía,  pintor  del  infortunado  Príncipe  Don  Carlos:  es  una  cédula 
fechada  en  El  Escorial  en  19  de  Septiembre  de  1568,  que  dice  como 
sigue: 

«El  Rey: 

» Alonso  vazquez  de  la  Canal  greffier  del  sereno,  príncipe  don  Car- 
los, mi  muy  caro  y  muy  amado  hijo  q  sea  en  gloria,  yo  uos  mando  que 
de  qualesquier  mrs  q  son  o  fueren  a  vro  cargo  deis  y  paguéis  a  los 
testamentarios  de  Pablo  Ortiz  su  pintor  ya  diffunto,  o  a  quien  su  po- 
der houiere  dozientos  ducados  que  valen  settenta  y  cinco  mil  mrs 
de  q  le  hazemos  mrd  por  una  vez  acatando  lo  que  le  sirvió  y  para 
que  ayude  a  pagar  las  deudas  que  dexó  y  descargos  de  su  ánima»... (1). 

Este  hecho  y  el  que  refiere  otro  documento  antes  citado,  sobre  el 
pago  de  un  retrato  de  San  Fernando,  parecen  indicar  en  el  infeliz  de- 
generado afición  por  la  pintura,  acaso  el  único  rasgo  que  heredó  de 
su  padre. 

XII 

Hubo  en  pasados  tiempos  cierta  clase  de  pintores  que  tenían  por 
campo  de  sus  aptitudes  el  pintar  puertos,  ciudades  y  aun  regiones; 
algo  mixto  de  pintores  y  cartógrafos.  Fué  en  esta  profesión  excelente 
el  flamenco  Antonio  de  las  Viñas,  artista  valiente  al  decir  de  Argote 
de  Molina,  que  anotó  en  su  descripción  de  El  Pardo  un  lienzo  de  su 

(1)  Libro  I  del  Consejo  de  la  Cámara,  fol.  69  v.°  (Archivo  Histórico  Nacio- 
nal, Sección  Consejo  251-e). 
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mano  con  «las  grandes  islas  y  tierra  de  Zelanda  con  todas  villas, 
puertos,  ríos,  riberas  y  diques,  con  todo  el  mar  que  descubre  el  gran 
reino  de  Inglaterra».  A  este  texto,  únicamente  anadió  Ceán  la  sos- 
pecha de  que  hubiese  estado  en  la  Corte  de  España  eu  tiempo  del  Em- 
perador Carlos  V.  Consérvase  una  cédula-circular  de  Felipe  II,  fe- 
chada en  Madrid  a  8  de  Agosto  de  1570,  por  la  que  se  manda  a  los 
«Concejos  y  justicias,  regidores,  caballeros,  oficiales  y  hombres  bue- 
nos de  todas  las  ciudades  de  estos  mis  reynos  y  señoríos  de  Castilla», 
que  por  cuanto  «Antonio  de  las  Viñas  nro  pintor  va  por  nra  orden  y 
mandado  a  pintar  la  descripción  de  algunos  de  essos  pueblos  princi- 
pales... y  hazer  otras  cossas  de  nro  servicio  tocantes  al  dho  su  officio 
queremos  q  en  lo  q  por  allá  se  le  offreciere  sea  bien  tratado...  le  de- 
xeis  y  consintáis  estar  y  residir  libremente  con  sus  criados  y  cabal- 
gaduras y  gente  q  le  ha  de  ayudar»;  pénase  cualquier  impedimento 
que  por  las  autoridades  se  pusiese  al  pintor,  con  «mil  mrs». 

De  importancia  es  el  documento  (1)  extractado,  no  sólo  por  los 
datos  que  da  para  la  biografía  de  Antonio  de  las  Viñas,  sino  también 
por  ser  la  única  noticia  conocida  de  una  magna  idea  de  Felipe  II. 
Aspiró,  sin  duda  alguna,  el  Rey  Prudente  a  un  conocimiento  acabado 
de  sus  Estados,  y  como  medios  para  alcanzarlo  dispuso  tres  grandes 
planes,  de  los  que  ni  uno  solo  logró  ver  completo:  pensó  en  tener  a 
España  entera,  medida,  pintada  y  descrita,  y  para  ello  ordenó  los 
trabajos  de  Esquivel,  las  Relaciones  Topográficas  y  estas  descripcio- 
nes de  villas  y  ciudades,  que  encargó  a  Antonio  de  las  Viñas:  labores 
concurrentes  a  un  fin  que  por  su  misma  grandeza  y  modernidad  no 
se  pudo  conseguir  entonces,  ni  a  buen  seguro  hoy  día  sería  hacedero. 


XIII 


Supo  Felipe  II  de  las  habilidades  de  Becerra  por  su  arquitecto 
Juan  Bautista  de  Toledo,  y  le  faltó  tiempo  para  llamarle  a  su  servi- 
cio. Con  grandes  honras  entró  en  él  y  no  poco  provecho,  que  aun  an- 
tes de  extendérsele  título,  se  dispuso  le  entregasen  doscientos  duca- 
dos «para  aderezarse  para  comenzar  a  servirnos».  Ordenóse  esto  el 
26  de  Noviembre  de  1562,  y  medio  año  más  tarde,  eu  3  de  Mayo 

(1)    Folio  369  vuelto  del  Libro  I  de  la  Cámara. 
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de  1563,  dase  nueva  orden  de  que  se  le  abonen  cien  ducados.  Y  hasta 
23  de  Agosto  del  mismo  año,  por  cédula  firmada  en  el  Bosque  de  Se- 
govia,  no  se  le  recibe  por  criado  de  la  Casa  real:  extraños  en  verdad 
son  estos  trámites  y  desusadas  estas  ayudas  de  costa  anteriores  a  la 
entrada  en  Palacio. 

El  nombramiento  de  pintor  ea  cédula  larga  y  nos  entera  muy  por 
menor  de  curiosas  especies.  Dásele  un  sueldo  de  600  ducados  al  año, 
y  a  cargo  del  Rey  corre  el  pago  de  colores,  demás  materiales  y  ofi- 
ciales que  le  ayuden.  Envidiables  eran  las  condiciones,  pero  aún  sor- 
prenden más  cuando  se  lee  que  de  los  dichos  seiscientos  ducados  co- 
menzó a  gozar  Becerra  el  9  de  Septiembre  de  1562,  «que  partisteis  de 
vuestra  casa  a  servirnos». 

Acaso  en  las  condiciones  excelentes  con  que  entró  Becerra  en  el 
real  servicio  habrá  que  ver  la  mano  de  la  Princesa  Doña  Juana  (1), 
que  por  estos  años  hubo  de  encargarle  el  retablo  de  su  monasterio 
de  las  Descalzas,  y  la  gran  fama  que  en  las  partes  de  estos  reinos 
tuvo  desde  que  se  obraba  el  retablo  de  Astorga. 

En  obras  de  pintura  para  los  Reyes,  hizo  Becerra  cosas  singulares; 
en  el  Alcázar  de  Madrid  pintó  al  fresco  «el  paso  de  la  sala  de  las  Au- 
diencias a  la  galería  del  poniente...,  otra  sala  con  las  alegorías  de  los 
cuatro  elementos,  y  en  un  cubo  de  la  misma  galería,  donde  solía  más 
tarde  comer  Felipe  IV,  las  Artes  liberales»  (2);  todo  ello  desapareci- 
do en  el  incendio.  A  nosotros  en  cambio  han  llegado  los  alegres  fres- 
cos de  El  Pardo,  que  tan  mal  se  avienen  con  otras  obras  de  Becerra, 
como  el  cadáver  putrefacto  del  Museo  de  Valladolid  y  la  Virgen  de 
la  Soledad,  de  muy  devota  historia,  encargo  de  la  Reina  Doña  Isabel 
de  la  Paz.  Y  es  regocijada  cosa,  que  a  artista  tan  amante  como  Bece- 
rra de  piernas  y  torsos  nada  vestidos,  y  que  hasta  muy  ligeras  pro- 
fanidades llevó  al  retablo  de  Astorga,  no  haya  dibujo  de  huesos  que 
no  se  le  atribuya,  ni  sangrante  Cristo  de  que  no  se  le  juzgue  autor. 

Como  premio  a  sus  servicios,  diósele,  como  a  Berruguete,  un  car- 
go en  la  Curia,  de  no  escasos  rendimientos.  Murió  en  1570. 

(1)  Hay  varios  documentos  que  testimonian  la  protección  y  afecto  que  dispensó 
a  Becerra  la  Princesa  de  Portugal:  en  lugar  más  a  propósito  que  éste  habrán  de 
publicarse. 

(2)  Rosell:  «El  Retablo  de  las  Descalzas  Reales»  (Museo  Español  de  Antigüe- 
dades, tomo  V,  págs.  525  y  siguientes).  No  dice  en  qué  Archivo  se  guardan  los  do- 
cumentos extractados;  alguno  de  ellos  lo  conoció  Ceán. 
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XIV 

Contraste  con  las  prosperidades  palaciegas  de  Becerra  forman  los 
lances  de  infortunio  de  un  grande  artista.  A  ser  verdad  lo  que  se 
cuenta,  pocos  tan  desdichados  hubo  como  Luis  de  Morales;  después 
de  muerto,  hasta  su  nombre  se  confundió.  Dice  Tubino:  «A  su  retiro 
de  Badajoz  llegó  la  expresión  del  deseo  regio  (de  que  trabajase  para 
El  Escorial);  con  efecto,  se  trasladó  a  Madrid,  de  aquí  al  Escorial, 
probablemente  por  los  años  1564  al  65...  Dfcese  que  empeñado  Mora- 
les en  presentarse  ante  el  Monarca  con  la  ostentación  más  conforme 
a  la  dignidad  de  la  realeza,  hubo  de  realizar  su  designio  con  tal  boa- 
to, que  Felipe  II,  juzgando  el  hecho  acto  de  orgullosa  petulancia, 
mostróse  asaz  frío  y  aun  disgustado,  y  en  el  primer  momento  de  cóle- 
ra resolvió  prescindir  de  los  servicios  de  Morales»  (1). 

Mucho  de  fábula  parece  tener  el  relato,  porque  no  era  Felipe  II 
Rey  que  juzgase  a  los  hombres  por  brocado  de  más  o  joya  de  menos. 
Y  por  otra  parte,  hay  noticia  de  cuadros  encargados  por  el  Rey  a 
Morales,  como  el  «Cristo  camino  del  Calvario>,  que  donó  a  los  Jeró- 
nimos de  Madrid,  y  el  hecho  tan  sabido  de  las  vistas  de  ambos,  cuan- 
do el  viaje  de  Felipe  II  a  Portugal.  En  realidad  escasean  tanto  docu- 
mentos y  textos  viejos  sobre  Morales,  que  casi  en  nada  de  su  vida 
puede  tenerse  juicio  seguro;  de  esperar  es,  que  dentro  de  poco  una 
monografía  que  sobre  el  ascético  pintor  se  está  laborando,  desvanez- 
ca los  yerros  y  fantasías  que  sobre  él  ha  amontonado  una  crítica  ro- 
mántica y  poco  escrupulosa. 

XV 

La  biografía  de  Sánchez  Coello,  desde  Palomino,  es  un  tejido  de 
noticias  inexactas,  equivocadas  a  veces  y  siempre  incompletas.  Ceán 
Bermúdez  sacó  todos  los  datos  del  origen  y  nacimiento  del  pintor,  de 
la  obra  de  Alvarez  de  Baena,  Hijos  de  Madrid  ilustres  en  santidad  (2), 

(1)  tTabla  del  Divino  Morales>  (Museo  Español  de  Antigüedades,  tomo  VII, 
paga.  18  y  65).  Nada  de  investigación  propia  hay  en  un  estudio  acerca  de  Morales 
en  la  Ilustración  Artística,  número  del  24  de  Agosto  de  1896:  su  autor,  D.  Rafael 
Balsa  de  la  Vega. 

(2)  En  «Santidad,  dignidades»,  etc.— Madrid.  Benito  Cano,  1780;  vida  de  doña 
Isabel  Sánchez  Coello,  tomo  II,  pág.  418. 
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aunque  alterando  una  fecha,  que  ha  sido  causa  de  larga  serie  de 
dislates. 

Alvarez  de  Baena  hubo  de  conocer  los  datos  por  las  pruebas  para 
el  hábito  de  Santiago  de  D.  Antonio  de  Herrera  Saavedra  y  Sánchez, 
nieto  del  pintor.  Este  expediente  se  conserva  en  el  Archivo  Históri- 
co (1),  y  he  aquí  las  principales  noticias  que  encierra. 

Luis  Sánchez  Galván,  natural  de  Valencia  del  Cid,  y  su  mujer 
Isabel  de  Moya  y  Sánchez,  natural  de  la  misma  ciudad  (2),  por  causa 
de  los  «vandos  y  comunidades  que  se  llamaron  la  6ermanía>,  se  reti- 
raron a  vivir  a  Benifairó:  los  Señores  de  este  lugar  nombraron  a  Luis 
Sánchez  Galván,  Baile,  y  le  encargaron  enseñase  a  leer  y  escribir  a 
los  niños  del  lugar,  Los  del  pueblo  creían  que  Luis  Sánchez  era  de 
Castilla  (3).  Quizá  la  retirada  a  Benifairó  fué  destierro  o  huida.  Pasa- 
do algún  tiempo  tuvieron  un  hijo,  a  quien  pusieron  por  nombre  Alon- 
so y  que  fué  bautizado  en  la  Alquería  Blanca;  en  Benifairó  no  había 
pila  sacramental  por  ser  lugar  de  moriscos.  Tenía  trece  o  catorce  años 
Alonso  cuando,  habiendo  muerto  su  padre,  se  fué  «a  correr  mundo». 

No  volvieron  a  saber  de  él  sus  paisanos,  hasta  que  por  los  años 
de  1591  llegó  a  Benifairó  D.  Diego  de  Guzmán  (4)  ha  hacer  la  infor- 
mación para  que  entrase  de  Capellán  de  Reyes  Nuevos  el  Lie.  Juan 
Sánchez  Coello  Reinalte,  y  hubo  conversaciones  en  el  pueblo,  y  una 
vieja  que  conociera  al  padre  habló  de  «la  ventura  de  aquel  mozo  que 
pensauamos  era  perdido  y  aora  su  hijo  entra  en  la  iglesia  de  Tole- 
do»; a  lo  que  no  faltó  quien  contestara,  era  fortuna  merecida,  «que 
era  bien  nacido  y  hidalgo»  (5). 

Los  informantes  santiaguistas  no  pudieron  dar  con  la  partida  de 
nacimiento  de  Sánchez  Coello,  porque  cuando  la  expulsión  de  los  mo- 
riscos habían  desaparecido  los  libros  parroquiales.  De  todo  esto,  como 
de  sus  no  cortas  andanzas,  sabe  muchas  cosas  el  erudito  Sr.  San  Ro- 
mán, que  consultó  el  expediente  de  Reyes  Nuevos,  y  de  desear  es  pu- 
blique el  resultado  de  sus  investigaciones;  hasta  ahora  sólo  sabemos 
que  de  ellas  resulta  nació  el  pintor  en  1531  o  1532  (6). 

(1)  Pruebas  para  el  hábito  de  Santiago,  sig.  3.907. 

(2)  Declaración  del  Lie.  Juan  Sánchez  Coello. 

(3)  Declaración  de  Mosón  Francisco  Aguilar. 

(4)  Llegó,  andando  el  tiempo,  a  Comisario  de  Cruzada  y  Patriarca  de  las  Indias. 

(5)  Declaración  de  Pedro  Proedo. 

(6)  Vid.  Catálogo  del  Museo  del  Prado,  última  edición  francesa. 
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Ceán  cometió  el  muy  grave  error  de  decir  que  en  el  año  de  1541, 
fecha  del  nacimiento  de  doña  Luisa  Reynalte,  era  la  de  su  casa- 
miento con  Sánchez  Coello,  ¡que  sólo  tenía  a  la  sazón  nueve  o  diez 
años!...  (1). 

Con  estas  nuevas  fechas  queda  destruida  la  suposición  de  que  sea 
de  Sánchez  Coello  el  retrato  de  la  Emperatriz  que  se  envió  a  Tiziano 
y  que  él  devolvió  a  España,  como  hemos  visto,  en  1545. 

Creo  fué  Stirling  el  primero  que  apuntó  la  idea;  Madrazo  la  refu- 
tó, fundándose  en  que  Sánchez  Coello  no  tendría  más  de  veintitrés 
años  cuando  murió  la  Emperatriz.  Como  el  argumento  no  era  de  gran 
fuerza  y  continuaba  siendo  desconocida  la  fecha  cierta  del  nacimien- 
to del  pintor,  una  distinguida  escritora  francesa,  Mlle.  Luisa  Roblot 
Delombre,  poseedora  de  un  retrato  de  la  Emperatriz,  que,  según  to- 
das las  probabilidades,  es  el  enviado  a  Tiziano  para  servir  de  modelo, 
razones  técnicas  llevaron  a  su  ánimo  la  persuasión  de  ser  obra  el  ori- 
ginal de  Sánchez  Coello,  y  esta  investigación  impulsó  a  su  autora  a 
escribir  el  sugestivo  libro  Portraits  des  Enfants  (París,  1913). 

Cuando  se  escribía  este  trabajo,  aún  no  se  habían  publicado  ni  el 
libro  de  Mme.  Roblot  ni  la  edición  francesa  del  Catálogo  del  Museo, 
y  no  muy  convencido  por  los  argumentos  de  Madrazo,  hube  de  incli- 
narme a  la  idea  de  Stirling,  fundándome  en  un  documento  al  que  en 
un  principio  di  un  alcance  seguramente  exagerado. 

Unas  hojas  manuscritas  que  se  encuentran  en  un  tomo  de  varios 
del  siglo  XVI  en  la  Biblioteca  Nacional,  que  se  titulan:  «Los  versos 
que  hizo  el  señor  Diego  Gracián,  de  los  Retratos  de  Príncipes  que  te- 
nía en  su  obrador  Alonso  Sánchez,  pintor  de  su  magestad,  en  latín  y 
en  romance»  (2). 

Son  unos  largos  y  desmayados  versos  latinos  seguidos  de  amplifi- 
cada y  poco  castiza  traducción,  en  los  cuales  se  elogia  al  personaje 
retratado;  son  a  manera  de  epigramas  (en  el  sentido  humanístico  de 
la  palabra);  juzgúese  de  su  valor  por  el  del  retrato  de  la  Emperatriz: 

(1)  Alvarez  de  Baena  trae  bien  esta  fecha. 

(2)  Ms.  55-72.  —  Dio  la  primera  noticia  de  estos  versos  Bonilla  San  Martín,  en 
sus  inapreciables  cClarorum  hispaniorum  epistolae»  (París,  1901,  pág.  15),  y  publi- 
có el  distico  dedicado  al  Principe  D.  Carlos,  lo  mejor  de  los  versos.  —  En  el  mismo 
año  Paz  y  Meliá,  en  la  Revista  de  Archivos,  escribió  la  biografía  del  humanista 
Diego  Gracián,  y  publica  íntegro  el  original  latino;  la  Uaduceión  creo  está  inédita 
y  como  podrá  juzgarse  no  es  de  lamentar. 
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Esta  es  el  lustre  de  Naturaleza  rnuger  de  Carlos  Quinto 

Tan  esmerada  en  gracias  que  ninguna  en  el  mundo  se  le  puede  igualar! 

Dichosa  Isabel  que  así  resplandeció  en  Religión,  en  fee  y  en  una  grande  bondad, 

Honestidad  y  ingenio  y  en  todas  bueuas  costumbres; 

Pues  en  gentileza  y  hermosura,  lindeza  pintada  con  gravedad, 

¿Qué  edad  o  siglo  vio  jamás  otra  tan  aventajada? 

Por  cierto,  desde  Oriente  hasta  el  Poniente 

No  se  hallará  ninguna  igual  a  esta  Princesa. 

Mas  como  el  mundo  no  la  mereció,  sino  el  Cielo, 

Con  temprana  muerte  la  quiso  llevar  a  si. 

Por  este  estilo  son  los  demás  versos  dedicados  a  los  retratos  de 
Carlos  V,  Felipe  II,  Doña  Ana,  el  Príncipe  Don  Fernando,  la  Prince- 
sa Doña  María  de  Portugal,  Don  Carlos,  María  Tudor,  Doña  Isabel  de 
la  Paz,  Doña  Juana,  Princesa  de  Portugal;  Don  Juan  de  Austria  y  el 
Cardenal  Espinosa.  ¿Eran  estos  retratos  obras  de  Sánchez  Coello?  El 
manuscrito  no  lo  dice,  y  fuera  aventurado  el  afirmarlo. 

Queda,  pues,  en  pie  el  problema  del  retrato  de  la  Emperatriz,  pin- 
tado por  Tíziano  antes  del  8  de  Diciembre  de  1545. 

¿No  cabe  pensar,  como  Madrazo,  que  Tiziano  se  sirvió  para  mo- 
delo de  un  dibujo  o  una  medalla? 

Hay  en  contra  de  esta  suposición,  compartida  por  algún  otro  es- 
critor, que  llegó  a  indicar  sería  el  modelo  de  León  Leoni,  la  frase 
contundente  del  Aretino,  que  dice  era  el  retrato  obra  de  «pennello 
triviale». 

El  19  de  Febrero  de  1583  decía  el  Cardenal  Granvela  a  Mateo 
Vázquez:  «Por  auer  sido  yo  siempre  muy  amigo  de  escultores,  pinto- 
res y  otros  hombres  ingeniosos,  acuden  a  mi  y  tanto  más  lo  hace 
Alonso  Sánchez  por  hauerse  criado  algunos  años  en  mi  casa  con  el 
pintor  Antonio  Moro». 

Probablemente  la  estancia  de  Sánchez  Coello  en  casa  del  Obispo 
de  Arras  fue  anterior  a  1550,  época  en  que  comienza  Moro  sus  conti- 
nuados viajes  para  estudiar  en  Roma,  retratar  novias  de  Felipe  II,  etc. ; 
con  Moro  pasaría  a  Portugal,  y  allí,  al  parecer,  sirvió  al  Príncipe  del 
Brasil;  a  su  muerte,  su  viuda,  la  Princesa  Doña  Juana,  lo  recomendó 
a  su  hermano,  y  entró  en  la  Casa  Real,  que  por  aquel  entonces  esta- 
ba sin  pintor  de  Cámara,  por  la  misteriosa  marcha  de  Antonio  Moro. 
Hácense  lenguas  los  tratadistas  de  los  honores  extremados  de  que  en 
vida  gozó,  y  cuentan  y  no  acaban  de  los  coches  y  literas  que  llena- 
ban los  patios  de  su  casa,  los  caudales  que  allegó,  que  hasta  funda- 
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ciones  piadosas  para  auxilio  de  huérfanos  instituyó  en  Valladolid,  y 
del  cariño  que  el  Rey  le  tenía,  que,  según  el  severo  Jovellanos,  «solia 
divertirse  asistiendo  con  familiaridad  a  su  obrador,  como  se  cuenta 
de  Alejandro,  que  reposó  alguna  vez  en  el  taller  de  Apeles  de  sus  glo- 
riosas fatigas...»,  «algún  día  se  vio  al  Monarca  español  halagando  al 
artista  con  la  misma  mano  que  regía  el  cetro  de  dos  mundos»  (1). 

Nada  sé  de  sus  gajes  de  pintor,  como  no  sea  que  por  el  retrato  del 
Príncipe  Don  Diego  (pintado  el  20  de  Abril  de  1582  para  enviar  a 
Flandes)  se  le  pagaron  60  ducados,  no  despreciable  cantidad,  y 
que  figura  en  la  «Relación  de  las  personas  que  ha  de  curar  el  Dr.  An- 
drés Pérez,  médico  de  familia  del  Rey  n.  s.,  que  ha  de  curarlas  con 
mucho  cuydado  y  diligencia  sin  les  llevar  por  ello  cosa  alguna».  (Ma- 
drid, 22  Junio  1588)  (2).  Figuran  en  esta  relación  caballeros  de  mu- 
cha cuenta  y  artistas  como  «Antonio  Despinosa,  entallador»,  «hanz 
plet  platero  de  oro  —  Ju°  Rodríguez  de  Bavia,  platero  de  Plata — Da- 
niel Rutinel,  Bordador — y  Jácome  de  Trengo,  escultor». 

Era  hombre  Sánchez  Coello  que,  a  pesar  de  sus  fortunas,  no  deja- 
ba de  importunar  con  nuevas  súplicas  a  sus  antiguos  protectores  para 
conseguir  para  sí  y  para  sus  deudos  honra  y  maravedises. 

El  11  de  Marzo  de  1566  la  Princesa  Doña  Juana  escribe  al  Car- 
denal Infante  para  que  dé  un  Beneficio,  vacante  en  la  «villa  de  Viros 
o  Vizeu,  a  Frutos  Bras,  clérigo,  deudo  de  Alonso  Sánchez,  Criado  del 
Rey  mi  señor»  (3). 

En  1580,  el  Cardenal  Granvela  pide  para  Jerónimo  Sánchez,  her- 
mano de  Alonso,  la  plaza  de  pintor  de  «la  caualleriga»  (4). 

En  1583,  el  mismo  Cardenal  escribe  en  la  citada  carta  a  Mateo 
Vázquez,  que  el  pintor  «ha  pedido  algunas  mrdes  a  su  md  haviendo 
seruido  muchos  años  y  que  siempre  se  le  dize  que  busque  otra  cosa 
en  que  se  le  pueda  hazer  merced» ,  y  le  recomienda  para  el  oficio  de 
armero,  «officio  más  de  curiosidad  y  de  ingenio  que  de  trabajo»  (5). 

Y  aun  no  sé  si  será  nuestro  pintor  el  Alonso  Sánchez  que  en  1585 
solicita  le  concedan  la  escribanía  «del  Lugar  de  Buizillo,  por  muerte 

(1)  Sentenach:  La  Pintura  en  Madrid,  pág.  28. 

(2)  Biblioteca  Nacional:  Manuscritos.  Ms.  3.825. 

(3)  Despachos  de  la  Princesa  Doña  Juana,  fol.  71.— Archivo  Histórico  Nacional 
(Consejo,  sign.  1432  e). 

(4)  Zarco  del  Valle:  Documentos  inéditos,  l.V,  pág.  244. 
(B)    Zarco:  Lee.  y  pág.  citadas. 
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de  Ju°  de  Gamboa,  su  yerno»,  que  es  de  creer,  dado  lo  descontentadi- 
zo de  su  natural  (1). 

Dos  de  las  hijas  de  Sánchez  Coello,  educadas  con  los  más  altos 
linajes,  las  que  tuvieron  por  amigas  a  Infantas  de  España,  pasados 
los  años  se  vieron  en  gran  necesidad.  En  1621  acuden  en  súplica  al 
Rey,  que  les  concede  200  ducados  al  año;  en  24  de  Septiembre  del 
mismo  año,  piden  doña  María  y  doña  Antonia  se  les  aumenten  otros 
cien  ducados,  y  en  1628,  habiendo  muerto  doña  María,  pide  su  her- 
mana, que  está  muy  pobre,  se  le  conceda  la  pensión  de  los  trescientos 
ducados,  y  el  Rey  accede.  De  la  otra  hija,  doña  Isabel,  excelente  en 
pintar  retratos,  casóse  con  un  Caballero  santiaguista  y  vivió  en  muy 
holgada  posición. 

Pero  al  morir  el  pintor,  no  había  aún  penuria  en  su  familia;  deja- 
ba un  caudal  de  algunos  miles  de  ducados,  cosa  rara  en  artistas  de 
todos  los  tiempos. 

El  8  de  Agosto  de  1588  murió  «el  Español  Protégenos  famoso», 
cantado  por  Lope  en  graves  y  armoniosos  versos. 

XVI 

La  protección  dispensada  a  las  artes  por  Felipe  II,  en  especial  la 
Pintura  (constante  afición  de  los  Austrias  españoles,  por  herencia 
quizá  de  la  Reina  Católica),  fué  de  sus  buenas  cualidades  la  primera 
reconocida  aún  por  sus  más  encarnizados  y  fanáticos  adversarios;  en 
la  moderna  tarea  de  su  rehabilitación  histórica,  poco  costó  se  abriese 
camino  la  consideración  de  esta  virtud:  era  su  testimonio  «una  mon- 
taña tallada  de  muros  cubiertos  por  pinturas» . 

No  fué  el  Rey  Prudente,  Mecenas  por  posse,  fué  un  conocedor  cum- 
plido; dígalo  sino  la  suerte  de  Zúccaro:  merece  se  le  tenga  <por  el 
primer  amateur  de  Europa  en  el  siglo  XVI»  (2). 

Si  no  consiguió  fuesen  excelentes  los  pintores  de  El  Escorial,  culpa 
es  imputable  al  tiempo,  no  a  él,  que  no  regateó  oro  ni  órdenes  a  sus 
Embajadores  para  que  le  enviasen  los  mayores  artistas.  Su  gusto  era 

(1)  Consultas  de  Gracia:  Archivo  Histórico  Nacional  (Consejo). 

(2)  Tormo:  La  pintura  española  en  el  siglo  XVII,  pég.  108.  —  Para  completar 
lo  que  en  estas  líneas  se  dice,  véase  el  jugoso  estudio  de  Justi,  «Felipe  II  como 
amigo  de  las  Bellas  Artes»,  publicado  en  los  Estudios  sobre  Felipe  II,  traducidos 
por  Hínojosa.  Madrid,  1878. 
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exquisito  y  concienzudo,  y  hasta  hizo  algún  estudio  particular  en  el 
arte,  al  decir  de  los  embajadores  venecianos:  «Intende  alquanto  della 
statuarie  la  pittura  e  senté  piacere  alia  volte  operando  in  esse».  En 
la  acogida  del  San  Mauricio,  del  Greco,  veo  más  que  prejuicios  esté- 
ticos, reparos  religiosos. 

Aunque  otra  cosa  se  diga,  no  fué  el  Greco  para  su  época  quien 
mejor  expresó  la  idealidad  religiosa  ambiente;  sus  pinturas  encon- 
trarían eco  en  el  ardiente  espíritu  de  tal  cual  místico  y  ascético,  no 
entre  el  vulgo;  era  la  religiosidad  entonces  menos  alambicada  y  más 
naturalista  que  nos  la  pinta  el  cretense:  Rey  y  pueblo,  en  una  escena 
de  martirio  querían  ver  sangre,  no  podían  contentarse  con  una  mis- 
tica  conversación  de  atormentados  por  ansias  infinitas. 

Salvo  el  Greco  y  los  escasos  y  no  sorprendentes  cuadros  religio- 
sos (1)  de  Sánchez  Coello  (sólo  excelente  en  retratar,  como  Moro),  y  el 
rápido  paso  del  malogrado  pintor  Mudo,  los  demás  pintores  de  El  Esco- 
rial forman  una  serie  grande  en  número,  aunque  no  en  valor,  hueste 
de  furiosos  manieristas  para  quienes  Miguel  Ángel  era  más  grande 
que  Apeles  para  Don  Felipe  de  Guevara;  herederos  de  las  malas 
cualidades  del  Buonarrota  sin  la  menor  de  sus  excelencias. 

Francisco  Javier  SÁNCHEZ  CANTÓN. 

(Continuará.) 

(1)  Acaso  el  más  importante  es  el  que  pablicamos:  probablemente  fué  pintado 
para  San  Jerónimo  el  Real,  donde  se  halla  actualmente;  estuvo  varios  años  en  el 
Museo  del  Prado  (Vid.  Cat.  hist.  descrip.,  núm.  1.040).  Dice  Madrazo  que  el  viajero 
inglés  Cumberland  le  prodigó  grandes  elogios:  suponemos  será  en  sus  Anecdotes  of 
eminents  painters  in  Spain  (Londres,  1782),  de  que  no  hemos  logrado  ver  ejem- 
plar. La  firma  del  cuadro  dice  asi:  «Alfonsus  Santius  F  1582». 


Imprenta  ve  San  Francisco  de  Sales,  Bola,  S.— MADRID 
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(i) 


Hallazcíos  en  los  glacis  de  Puerta  de  Tierra. 

La  ciudad  de  Cádiz,  rodeada  de  mar  por  todas  partes  menos  por 
la  estrecha  lengua  de  tierra  que,  cortada  por  fosos  y  murallas,  la  une 
por  el  lado  del  SE.  con  la  vecina  población  de  San  Fernando,  presen- 
ta ante  la  puerta  de  au  muralla,  llamada  de  Tierra,  una  serie  de  ex- 
planadas arenosas  formando  rampas  y  fosos,  que  fueron  los  glacis  de 
la  antigua  y  hoy  inútil  fortificación,  pero  que  no  obstante,  siguen 
perteneciendo  al  Ministerio  déla  Guerra,  sin  beneficio  para  él  y  daño 
para  la  ciudad.  En  estos  terrenos,  los  más  altos  sobre  el  nivel  del 
mar,  se  puede  afirmar  con  fundamento  que  es  donde  está  situado  el 
núcleo  de  la  antigua  Necrópolis  gaderitana,  elevándose  la  muralla 
que  contiene  el  oleaje,  hasta  veinte  metros  de  altura  sobre  el  nivel 
medio  de  las  aguas. 

El  continuo  golpear  del  maritimo  elemento  venció  en  algunos  tre- 
chos la  fortaleza  de  la  piedra  colocada  por  mano  del  hombre  para 
oponerse  a  la  constancia  de  los  líquidos  embates,  y  al  abrirse  esas 
grandes  brechas,  las  aguas,  dando  lección  práctica  contra  la  apatía 
e  indiferencia  de  nuestros  gobernantes,  nos  han  puesto  de  manifiesto 
algunas  de  las  primitivas  construcciones  funerarias  en  que  los  pobla- 
dores de  la  antigua  Gades  pretendieron  guardar  eternamente  los  res- 

(1)    Véase  artículo  en  el  número  del  II  trimestre. 
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tos  de  sus  parientes  y  allegados,  sin  poder  figurarse  que,  andando  los 
siglos,  las  aguas  que  ellos  pretendían  dominar  habían  de  destruir  su 
última  morada. 

En  el  mismo  año  de  1912,  en  que  comenzábamos  nuestras  explo- 
raciones en  la  parte  de  la  Bahía,  o  sea  en  terrenos  del  Astillero,  rea- 
lizábase, por  el  Cuerpo  de  Ingenieros  militares,  una  obra  para  levan- 
tar nuevamente  parte  de  la  muralla  hundida  junto  a  los  cuarteles,  y 
al  hacerse  las  obras  de  desmonte  necesarias  para  la  cimentación, 
aparecieron  varias  sepulturas,  que  por  los  datos  recogidos  he  podido 
colegir  su  semejanza  con  las  ya  descritas,  pero  de  cuyo  hallazgo  no 
se  dio  cuenta  a  la  Comisión  de  Monumentos,  pasando  por  tanto  inad- 
vertido el  descubrimiento,  y  cuando  llegó  a  mis  oídos  la  noticia,  a 
causa  de  la  fraudulenta  venta  de  los  objetos  aparecidos,  era  tarde 
para  apreciar  lo  que  se  había  destruido  y  se  procuraba  ocultar  para 
evitar  responsabilidades. 

Pude,  no  obstante,  recoger  numerosas  piezas  de  cerámica  (urnas 
cinerarias,  ungüentarios  y  ánforas),  que  guardaban  en  la  Comandan- 
cia de  Ingenieros  y  entregaron  al  Museo  Arqueológico  Provincial  sin 
el  menor  inconveniente;  consiguiendo,  tras  larga  pesquisa,  y  usando 
de  dádivas  y  amenazas,  reunir  gran  parte  de  las  joyas  encontradas, 
y  que  asimismo  hemos  entregado  en  el  citado  Museo  en  calidad  de  de- 
pósito, y  son  las  siguientes: 

Ocho  anillos  de  oro,  rellenos  de  cobre,  con  engarce  de  forma  ova- 
lada, para  piedra  giratoria.  Tres  de  ellos  tienen  piedras  rojas  (corna- 
rinas),  una  labrada  en  forma  de  escarabeo  (1)  y  las  otras  lisas,  tendien- 
do a  dicha  forma.  El  sistema  de  engarce  presenta  dos  variantes  y  la 
hechura  industrial  acusa  la  influencia  del  arte  egipcio,  pero  siendo 
probable  que  tales  anillos  sean  producto  del  arte  regional  influido 
por  las  creencias  y  gusto  de  los  colonizadores,  deducción  fundada  en 
la  abundancia  de  estas  joyas,  tanto  como  en  su  mayor  tosquedad,  com- 
parada con  la  labor  esmerada  de  otras  encontradas  y  a  las  que  pare- 
cen querer  imitar,  así  como  el  no  conocer  el  procedimiento  químico 
de  extraer  el  alma  de  cobre  después  de  laminado  el  oro,  ni  el  emplear 

(1)  El  escarabeo  era  símbolo  de  las  generaciones  engendradas  por  si  mismas; 
recibió  el  nombie  de  kopri  entre  los  egipcios,  siendo  emblema  de  la  vida  humana 
y  transformaciones  sucesivas  del  alma  en  el  otro  mundo.  Se  consagró  a  Ptah,  dios 
de  la  creación,  y  se  colocaba  sobre  el  pecho  de  los  cadáveres  o  en  la  mano  derecha. 
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las  soldaduras,  todo  lo  que  demuestra  un  estado  rudimentario  del 
arte,  más  propio  de  los  tartesos  que  de  los  orfebres  fenicios  o  egip- 
cios, muy  adelantados  en  el  arte  en  la  época  a  que  corresponden  las 
joyas;  viniendo  a  confirmar  nuestro  supuesto,  la  ignorancia  que  pa- 
rece demostrar  del  ritual  o  simbolismo  funerario,  el  no  dar  a  las  pie- 
dras la  verdadera  forma  del  escarabeo;  lo  que  permite  suponer  que 
el  artífice  sigue  una  moda  o  costumbre  sin  conocer  el  porqué  de  ella. 
(Véase  la  lámina.) 

Aro  de  oro  de  tres  centímetros  de  diámetro,  arrollado  en  dos  vuel- 
tas y  terminando  sus  dos  extremos  en  fino  alambre,  formando  asas 
como  para  engarzar  una  cadena  o  cordón.  (La  misma  lámina  que  los 
anillos.) 

Cuatro  típicos  colgantes  de  marcado  carácter  fenicio,  en  forma  de 
aretes  dos  de  ellos,  con  una  faja  de  filigrana  sirviendo  de  unión  a  los 
aros  cilindricos  que  forman  el  alma  de  la  joya.  La  finalidad  de  estos 
colgantes  suponemos  fuera  servir  de  enlace  o  pasador  para  los  colla- 
res. (Véanse  en  la  misma  lámina  reproducidos  en  su  tamaño.) 

Pendiente  o  zarcillo  de  marcado  carácter  oriental,  cuya  técnica  y 
gusto  artístico  son  idénticos  a  los  de  la  diadema  de  Javea  que  se 
guarda  en  el  Museo  Arqueológico  Nacional.  Está  formado  con  varias 
láminas  de  oro  en  fajas  paralelas  unidas  por  filigrana,  dibujando  en 
conjunto  tres  semicírculos,  separados  entre  sí  por  los  radios  del  ma- 
yor. En  la  parte  exterior  del  círculo  mayor  presenta  unas  asitas 
como  de  haber  tenido  colgantes.  (Se  reproduce  en  la  lámina  en  su 
propio  tamaño.) 

Seis  piezas  de  oro  anulares,  formados  con  dos  aros  cilindricos  uni- 
dos con  una  faja  de  filigrana;  dos  de  ellos  están  unidos  con  una  char- 
nela y  los  otros  por  medio  del  arrollamiento  de  los  aros  exteriores, 
adelgazados  hasta  formar  un  fino  alambre.  En  un  lado  tienen  sobre- 
puesto y  sujeto  con  el  alambre  unos  rosetoncitos  como  los  que  se  ven 
en  la  mayor  parte  de  las  joyas  de  arte  asirio.  Motivo  decorativo  que  se 
repite  con  frecuencia  en  las  alhajas  que  aparecen  en  Cádiz  y  que  pro- 
bablemente tendrá  el  significado  del  dios  solar.  El  destino  de  estas  pie- 
zas, deduciéndolo  de  otras  semejantes  griegas  y  asirías,  creemos  fuera 
el  de  pasadores  o  enlaces  de  collares.  (Se  reproducen  en  su  tamaño.) 

Cuatro  colgantitos  de  oro  arrollados  en  círculo  y  unidos  por  sus  ex 
iremos  adelgazados. 
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Colgante  de  oro  en  forma  de  medallón,  con  el  símbolo  solar  repre- 
sentado en  forma  semejante  a  los  otros  dos  hallados  anteriormente,  y 
diferenciándose  del  que  se  encontró  en  la  tumba  inmediata  del  Sarcó- 
fago antropoide,  en  que  en  aquél  componen  el  rosetón  nueve  pétalos  y 
en  éste  son  doce. 

Cinco  piezas  de  oro  semejantes  a  las  ya  descritas,  con  ligeras  va- 
riantes, y  que  se  reproducen  en  su  tamaño. 

Una  pequeña  chapita  de  oro,  que  sin  duda  perteneció  a  la  decora- 
ción de  alguna  joya,  y  tiene,  repujado  con  bastante  perfección,  un  ave. 

Pequeña  piedra  labrada,  perteneciente  a  un  anillo.  Es  de  color  gris 
verdoso  (diaspro),  y  representa  una  máscara  humana  de  marcado  ca- 
rácter griego. 

(Las  otras  dos  figuras  que  aparecen  en  la  lámina,  reproducen,  una 
el  grabado  del  escarabeo  encontrado  en  las  tumbas  de  Punta  de  la 
Vaca,  y  un  anillo  que  existe  en  el  Museo  como  procedente  de  las  ex- 
cavaciones del  año  1895.) 

Entre  las  piedras  grabadas  que  hemos  visto  en  poder  de  particula- 
res, las  hay  de  carácter  asirio,  egipcio  y  griego,  siendo  muy  notable 
el  grabado  de  un  escarabeo  en  piedra  verde,  representando  la  lucha 
entre  Hércules  y  un  avestruz,  dibujado  con  la  mayor  perfección  den- 
tro del  estilo  asirio. 

Pertenecientes  a  sortijas  (no  funerarias)  de  carácter  griego,  he- 
mos visto  dos  piedras  finas  granates,  una  con  guerrero  desnudo  con 
lanza  y  escudo,  con  pelo  largo  y  rizado,  y  al  pie  una  cabeza  de  hom- 
bre, y  otra  con  un  mancebo  que  lleva  una  antorcha  en  la  mano  dere- 
cha, y  que  bien  pudiera  ser  la  representación  de  huno,  personificado 
según  costumbre  de  los  fenicios, 

De  igual  procedencia,  pero  sin  poder  determinar  el  lugar  del  ha- 
llazgo, son  también  dos  anillos  de  oro  macizo,  con  bastante  aleación 
de  estaño  y  plata,  de  hechura  muy  característica,  teniendo  perfecta- 
mente grabadas  figuras  de  hombre  desnudos  con  atributos  que  no  se 
pueden  apreciar  claramente  y  que  bien  pudieran  representar  alguno 
de  los  ocho  Cabiros  de  la  teogonia  fenicia,  tutelares  de  los  navegantes. 

Al  contrario  de  lo  que  sucede  en  Ibiza  y  en  otras  regiones  donde 
existieron  colonias  griegas  y  fenicias,  en  la  Necrópolis  gaderitana 
son  escasos  los  restos  escultóricos  en  barro  cocido  y  los  de  cerámica, 
bien  sea  porque  se  hayan  destruido  sin  darles  importancia,  bien  por- 


Pe/ayo  Quintero.  Ib.'i 

que  no  fuera  industria  próspera  en  la  localidad.  Red'úcense  los  que  se 
guardan  a  unas  cuantas  urnas  cinerarias,  ánforas  de  dos  asas,  un- 
güéntanos y  algunas  vasijas  de  barro  un  poco  más  Ano,  en  forma  de 
aribalos,  lekitos  y  pateras,  así  como  pequeñas  lucernas  de  variado 
carácter. 

La  mayoría  de  los  restos  cerámicos  son  de  carácter  romano  o  grie- 
go, pero  hay  algunos  de  marcado  carácter  fenicio,  como  lo  son  los 
biberones  en  forma  de  paloma,  de  los  cuales  reproducimos  dos  muy 
semejantes  a  los  ebusitanos  y  otros  que  pudieran  ser  de  industria  tar- 
tesa,  y  los  reproducimos  en  una  lámina.  Son  todos  de  barro  basto, 
modelados  sin  torno  y  teñidos  ligeramente  de  color  verde,  como  de 
óxido  de  cobre,  adornada  la  superficie  con  toscos  dibujos  geométricos 
rehundidos,  y  entre  los  cuales  parece  verse  algunos  signos  del  alfa- 
beto latino  y  fenicio,  por  lo  cual  no  puede  señalárseles  una  antigüe- 
dad mayor  al  siglo  primero  antes  de  Jesucristo,  siendo  así  que  por 
sus  formas  y  tosquedad  parecen  de  más  remota  época. 

La  forma  de  las  tres  lucernas  o  candiles  que  reproducimos,  es  muy 
típica  en  sus  tres  variantes,  y  desde  luego  creemos  formaron  parte 
del  ajuar  funerario  de  una  tumba  cartaginesa  o  tartesa. 

Entre  los  restos  destruidos  por  el  mar  se  ha  encontrado  también 
una  especie  de  antefixas  o  rostros  humanos  de  tierra  cocida,  de  pe- 
queñas dimensiones,  en  los  cuales  un  distinguido  arqueólogo,  descon- 
fiado por  naturaleza,  ha  creído  ver  productos  de  civilizaciones  primi- 
tivas americanas,  importadas  aquí  después  del  descubrimiento  del 
Continente;  pero  comparadas  las  de  Cádiz  con  las  que  se  encuentran 
en  México  y  Perú,  pueden  apreciarse  rasgos  bien  distintos  de  raza  y 
de  indumentaria,  aparte  de  la  calidad  de  la  tierra  con  que  están  fa- 
bricadas, sin  encontrar  nosotros  más  analogía  entre  ellas  que  las  na- 
turales entre  todo  arte  primitivo  y  tosco.  Las  creemos  de  origen  tar- 
teso  y  pudieran  representar  divinidades  tutelares  colocadas  entre  los 
restos  de  cremación,  puesto  que  algunas  tenían  pegadas  cenizas  y 
restos  de  carbón  y  se  encontraron  entre  fragmentos  de  urnas  cinera- 
rias. Las  tres  que  reproducimos  en  la  lámina  se  guardan  en  el  Museo 
de  Cádiz  y  nos  consta  se  han  encontrado  algunas  más  en  la  provin- 
cia, que  están  en  poder  de  particulares. 

Las  otras  nueve,  que  forman  otra  lámina,  son  de  menor  tamaño 
(tres  a  cuatro  centímetros)  e  igual  procedencia.  Vemos  en  unas  mar- 
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cadamente  el  carácter  chipriota  y  en  otras  el  africano,  notándose, 
hasta  en  las  más  toscas,  cierta  facilidad  en  el  artista  para  modelar. 
La  que  representa  una  cabeza  de  mujer  con  tocado  griego,  es  de 
barro  más  fino  y  pudiera  ser  producto  de  importación,  pero  las  otras 
las  creemos  industria  del  país. 

Son  también  muy  interesantes  las  tres  figuritas  reproducidas  en 
otra  lámina,  dos  de  ellas  representando  indudablemente  divinidades, 
y  aun  cuando  un  poco  caricaturescas,  resultan  dibujadas  con  gran  se- 
guridad. El  barro  con  que  están  modeladas  es  basto  y  presenta  señales 
de  haber  estado  entre  cenizas.  La  primera  que  aparece  en  la  lámina, 
con  cabeza  desproporcionada  y  sentada  en  cuclillas,  pudiera  personi- 
ficar a  Harpócrates,  uno  de  los  cabiros  que  en  la  teogonia  fenicia  y  en 
las  monedas  púnicas  aparece  sentado. 

La  segunda  figurita  está  también  sentada,  teniendo  sobre  las  ro- 
dillas unas  tablas,  que  presenta  de  frente,  y  en  las  que  están  graba- 
dos algunos  signos  del  alfabeto  sidonio  y  hebreo.  La  cabeza  de  la  figu- 
ra tiene  orejas  que  parecen  de  gato  y  está  vestida  con  largo  manto, 
pudiendo  significar  a  la  divinidad  egipcia  Menhet,  o  a  otra  derivada 
de  ella.  Semejante  a  esta  figurita,  y  de  igual  procedencia,  posee  una 
el  Sr.  Vives,  así  como  seis  amuletos  o  imágenes  de  divinidades  de  ca- 
rácter egipcio  hechas  de  pasta,  y  que  también  reproducimos  en  su 
tamafio.  El  busto  de  carácter  griego  que  se  ve  en  la  lámina  junto  a 
las  dos  divinidades,  está  modelado  en  barro  más  fino  y  por  medio  de 
moldes  unidos  y  retocados  antes  de  cocerse. 

Útiles  de  vidrio  no  tenemos  noticia  de  haberse  encontrado,  sino 
únicamente  unas  especies  de  espátulas  o  trituradores  de  ungüentos 
de  una  forma  muy  semejante  a  un  alfiler  grande  con  la  cabeza  per- 
fectamente plana,  y  un  vaso  de  vidrio  azul  con  pintas  amarillas  y 
una  especie  de  bocina  de  vidrio  de  color  acaramelado.  Ambas  perte- 
necen a  la  colección  Vives. 

Excavaciones  efectuadas  en  los  glacis  en  el  mes 
de  Julio  de  1914. 

La  importancia  de  los  objetos  descritos,  me  animó  a  proseguir  en 
mis  investigaciones,  y  hablando  con  algunos  de  los  obreros  que  ha- 
bían trabajado  en  las  obras  militares,  pude  venir  en  conocimiento  de 
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que  no  muy  lejos,  unos  doscientos  metros  más  al  Sur,  en  otro  hundi- 
miento de  la  muralla,  habían  también  aparecido  otras  sepulturas  se- 
mejantes, que  las  aguas  habían  destruido,  como  efectivamente  hube 
de  comprobar;  y  no  muy  distante,  a  unos  cien  metros,  como  viera  en 
el  corte  del  terreno  indicios  de  otras  construcciones,  solicité  la  nece- 
saria autorización  del  Gobernador  militar,  y  una  vez  dado  todo  géne- 
ro de  facilidades  por  el  señor  Comandante  de  Ingenieros  D,  Ángel 
Torres,  di  principio  a  las  excavaciones  en  los  primeros  días  del  mes 
de  Julio. 

El  éxito  esta  vez  también  fué  lisonjero,  pues  aun  cuando  el  núme- 
ro de  joyas  hallado  sea  insignificante,  las  tumbas  descubiertas  han 
sido  veinte,  y  se  ha  podido  estudiar  en  ellas  dos  sistemas  de  construc- 
ción diferente  y  me  ha  sido  factible  hacer  ciertas  observaciones  que 
hasta  ahora  no  pudieron  apreciarse  y  ayudarán  seguramente  a  ir  es- 
clareciendo ciertos  puntos  dudosos. 

Consiste  lo  descubierto  en  tres  grupos  de  construcciones  funera- 
rias, que  aun  cuando  unidos  unos  a  otros,  pudieran  ser  de  época  dife- 
rente, y  están  situados  en  distintos  planos,  denotando  el  grupo  que 
se  encuentra  a  mayor  profundidad,  más  conocimiento  de  las  teorías 
arquitectónicas  y  más  sujeción  a  una  regla  de  construcción,  o  bien 
seguir  con  más  escrupulosidad  una  teoría  religiosa. 

El  primer  grupo  que  apareció  estaba  formado  por  seis  lúculos  en 
forma  de  dolmen,  con  un  espacio  de  dos  metros  de  fondo,  cuarenta 
centímetros  de  anchura  y  ochenta  y  cinco  de  altura.  Las  piedras  son 
de  distintos  tamaños  y  gruesos,  con  indicios  de  no  haber  sido  labra- 
das exprofeso,  sino  que,  procedentes  de  otras  construcciones,  se  ha- 
bían adaptado  al  nuevo  destino.  En  el  interior  aparecieron  los  reatos 
de  esqueletos,  situados,  como  en  todas,  con  la  cabeza  en  la  parte  del 
sol  poniente,  y  en  el  departamento  que  hacía  el  número  cinco  apare- 
cieron cinco  anillos  funerarios  de  oro  y  cobre,  semejantes  a  los  en- 
contrados en  otras  sepulturas,  y  en  vez  del  escarabeo  egipcio  tenían 
un  trozo  de  ámbar  cuatro  de  ellos  y  un  vidrio  azul  el  otro.  Los  cinco 
estaban  colocados  en  la  mano  derecha,  así  como  otro,  de  una  pasta 
transparente  de  color  rojizo,  semejante  al  que  apareció  en  el  grupo 
funerario  de  los  terrenos  del  Astillero,  con  la  diferencia  de  que  éste 
conserva  restos  de  haber  estado  dorado  con  pan  á&  oro. 

Inmediato  a  este  grupo  y  en  igual  dirección,  pero  un  poco  más  al 
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Suroeste  y  a  mayor  profundidad,  comienza  otro  de  nueve  lúculos,  y 
en  cuya  construcción  puede  observarse  que  los  sillares  están  labrados 
cada  uno  para  el  sitio  en  que  se  colocó,  haciéndoseles  en  ocasiones 
cajas  o  rebajos  para  conseguir  el  más  justo  encaje  de  una  piedra  con 
otra.  Los  muros  laterales  son  de  dos  hiladas  y  las  piedras  de  cubierta 
de  mayores  dimensiones,  notándose  en  algunas  señales  de  las  palan- 
cas y  cuñas  que  se  utilizaron  para  su  colocación.  No  están  unidas  en- 
tre sí  con  argamasa  de  ningún  género  y  su  semejanza  con  las  cons- 
trucciones micenianas  no  puede  ser  mayor.  En  el  lúculo  que  hacía  el 
número  dos,  se  encontró  una  piedra  rodada  de  forma  aproximada- 
mente cilindrica  y  como  de  unos  treinta  centímetros  de  larga,  con 
una  pequeña  concavidad  en  su  centro,  donde  apoyaba  el  cráneo  del 
difunto. 

Las  dimensiones  de  estas  cámaras  funerarias  son:  2,10  metros  de 
largo;  1,10  de  alto,  y  0,45  de  ancho.  La  orientación:  320-140  grados 
de  NO.  a  SE. 

En  estas  sepulturas  no  se  encontró  más  que  algunos  sílex  tallados 
restos  de  estaño  y  numerosos  residuos  de  óxido  de  cobre,  que  se  pul- 
verizaba al  cogerlo.   Los  huesos  de  los  cadáveres  también  estaban 
medio  pulverizados  y  únicamente  se  pudieron  medir  algunos,  con  el 
siguiente  resultado: 

Tibia. 

Longitud  máxima 350  mm. 

Circunferencia  mínima 80     „ 

Diámetro  antero-posterior  a  la  altura  del  agujero 

nutricio 35     „ 

ídem  transverso  a  la  altura  del  agujero  nutricio. ...  25     „ 

índice  de  esta  tibia 71,428 

Fémur  roto  de  longitud  indeterminable. 
Circunferencia  mínima 90     „ 

Cubito . 

Longitud  total 261     „ 

Circunferencia  mínima 40     „ 

Mandíbula  inferior. 

Altura  de  la  sinf ¡sis 30     ,. 

ídem  del  cuerpo  mandibular 25     „ 

Espesor  máximo  del  cuerpo  mandibular 14     „ 
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A  la  parte  del  Poniente  de  este  grupo  y  a  un  nivel  como  de  un 
metro  más  de  altura  aparecieron  tres  sepulturas  de  la  misma  construc- 
ción, en  forma  de  dolmen  y  de  dimensiones  iguales  a  las  seis  prime- 
ramente descubiertas,  y  a  su  derecha,  junto  a  los  pies,  dos  pequeñas 
sepulturas  monolíticas  de  forma  rectangular  y  tapadas  con  otra  pie- 
dra, teniendo  el  hueco  de  una  de  ellas  0,63  metros  por  0,40,  y  el  de 
la  otra  0,55  por  0,23  de  anchura  y  0,30  de  profundidad.  Estaban 
todas,  unas  a  continuación  de  otras  y  con  igual  orientación,  y  no  se 
encontró  nada  en  ellas,  presentando  señales  de  haber  sido  registra- 
das con  anterioridad  a  nuestra  época.  En  las  otras  tres  recogimos 
algunas  cuentas  de  collar,  un  cráneo  y  otros  huesos,  que  arrojan  las 
siguientes  medidas: 

Cráneo. 

Diámetro  antero-posterior  máximo 188  mm. 

ídem  id.  id  iniaco 184  „ 

ídem  id.  id.  transverso  máximo 144  „ 

Altura  auriculo-bregmática 94  „ 

Anchura  frontal  mínima 93  „ 

ídem  id.  máxima 121  „ 

Anchura  inter-orbitraria 21  „ 

ídem  orbitraria 37?  „ 

Curva  sagital  del  cráneo 364?  „ 

ídem  id.  id. — Parte  frontal 145  „ 

ídem  id.  id.— Parte  parietal 125  „ 

ídem  id.  id.— Parte  occipital 94?  „ 

Curva  llamada  horizontal 545  „ 

índices. 

Cefálico 76,595 

Frontal 76,859 

Fronto-parietal 64,583 

El  seso  del  cráneo,  probablemente  masculino,  de  edad  de  sesenta 
años. 

La  sutura  sagital  borrada  por  completo. 
La  coronal  y  la  lambdoidea  muy  osificadas. 
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Otros  huesos: 

Tibia. 

Longitud  total 325  mm. 

Circunferencia  mínima 65     „ 

Diámetro  antero-posterior  a  la  altura  del  agujero 

nutricio 28     „ 

ídem  transverso  a  la  altura  del  agujero  nutricio.. . .       20     „ 

Fémur  roto  de  longitud  indeterminable. 
Circunferencia  mínima 72     „ 

En  algunas  piedras  de  estas  sepulturas,  sobre  todo  en  uno  de  los 
sillares  del  techo,  se  ve  está  recubierto  exteriormente  de  una  resis- 
tente capa  de  estuco  blanco,  igual  a  la  que  cubría  el  interior  de  otros 
sepulcros  que  habían  sido  tenidos  hasta  el  presente  como  más  moder- 
nos, y  que  este  detalle,  así  como  la  mayor  profundidad  a  que  se  en- 
cuentran los  estucados,  viene  a  demostrar  la  mayor  antigüedad  de 
ellos  a  pesar  de  su  más  perfecta  construcción,  dándonos  también  idea 
de  un  pueblo  de  distinta  raza,  o  por  lo  menos  de  diferentes  aptitu- 
des (1),  sin  que  se  nos  pueda  objetar  que  el  hecho  de  aprovechar  los 
materiales  de  otras  sepulturas  no  signifique  otra  época,  cosa  que  no 
es  de  suponer  tratándose  de  monumentos  funerarios,  que  siempre  se 
han  respetado  hasta  adquirir  cierta  antigüedad. 

Todas  estas  construcciones  se  han  encontrado  a  una  profundidad 
de  ocho  a  diez  metros,  quedando  a  una  altura  sobre  el  nivel  del  mar 
de  seis  metros,  sobre  terreno  primitivo,  en  cuyo  corte  no  se  percibe 
señal  alguna  de  haber  sido  removido  nunca  a  más  profundidad  de  la 
que  están  lae  construcciones  que  decimos  de  estilo  miceniano  (2).  So- 
bre la  parte  central  del  grupo  y  en  el  talud  que  se  cortó  para  poner- 
las al  descubierto,  se  pudo  observar  una  cantidad  considerable  de 
terreno  de  acarreo,  formado  con  cenizas,  huesos,  trozos  de  urnas  ci- 
nerarias, ánforas  y  otros  fragmentos  cerámicos  de  distintas  épocas, 
con  una  moneda  de  cobre  de  Tiberio  y  otra  fenicia,  correspondiente 

(1)  Los  griegos  tuvieron  a  los  pelasgos  como  pueblos  antiquísimos  de  la  raza  de 
los  cíclopes  y  titanes,  y  dieron  el  nombre  da  Peonios  a  los  establecidos  en  las  már- 
genes del  Danubio.  Los  de  Tesalia  fueron  prácticos  en  construcciones,  ingeniería  y 
labra  de  metales,  y  dieron  forma  de  culto  a  ciertas  prácticas  religiosas  de  los  pue- 
blos en  que  se  establecieron. 

(2)  A  los  tesoros  de  Micenas  se  les  atribuye  una  antigüedad  correspondiente  a 
los  siglos  XIII  y  XII  antes  de  Jesucristo. 
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al  tipo  clasificado  por  el  Sr.  Vives  como  medio  calco  de  la  segunda  se- 
rie púnica,  correspondiente  al  siglo  primero  antes  de  Jesucristo;  res- 
tos que  nos  hacen  pensar  en  que  un  pueblo  de  raza  helénica  como 
primer  constructor  de  estos  monumentos  funerarios,  luego  sustituido 
por  el  fenicio  y  en  ocasiones  alternado  con  él,  hasta  confundirse  con 
el  cartaginés  y  romano  (1),  y  por  tanto,  el  estudio  de  los  futuros  des- 
cubrimientos en  la  Necrópolis  gaderitana  está  llamado  a  producir 
grandes  sorpresas. 


CONC LUS LUNES 

Las  autores  griegos  y  latinos  nos  hablan  de  la  abundancia  del  oro 
y  de  la  plata  en  la  Península  Ibérica,  y  tal  aserto  justifica  la  canti- 
dad de  objetos  de  estos  metales,  sobre  todo  de  oro,  encontrados  en 
Cádiz,  pues  el  gran  número  de  joyas  que  desde  muy  antiguo  vienen 
apareciendo,  no  es  probable  fueran  producto  de  importación,  porque 
más  bien,  tanto  griegos  como  fenicios,  tendían  a  llevarse  estos  meta- 
les a  sus  metrópolis  que  a  importarlos  a  sus  colonias;  por  lo  tanto, 
tiene  grandes  probabilidades  de  acertar  quien  afirmare  la  existencia 
de  una  industria  orfebrera  fenicio-tartesa  basada  en  la  griega  y  asi- 
ría y  con  gran  influencia  egipcia. 

La  media  luna  y  el  disco  solar  son  símbolos  que  con  frecuencia 
aparecen  representados  no  solamente  en  la  primitiva  orfebrería  ga- 
deritana, sino  también  en  la  cerámica,  lo  cual  nos  demuestra  una  teo- 
ría religiosa  basada  en  la  sucesión  del  día  y  la  noche,  que  lo  mismo 
pudo  ser  traída  de  Oriente  que  nacida  en  la  Península,  pues  todos  loa 
pueblos  primitivos  con  lo  que  más  se  impresionan  es  con  la  salida  y 
puesta  del  Sol. 

La  triada  de  la  teogonia  fenicia  se  compone  de  las  tres  divinida- 
des Baal,  Melcarte  y  Asthoreth.  El  primero  representa  la  energía  y 
fuerza  que  mueve  todo  lo  creado,  y  por  tanto,  está  significado  por  el 
disco  solar,  o  bien  con  una  cabeza  de  carnero,  por  simbolizar  los 

(1)  En  tiempo  de  Argantouio  llegó  a  la  Tartesia  una  expedición  de  griegos  fo- 
censes;  pero  ya  en  época  posterior  Coleo  de  Samoa  habla  desembarcado  en  la  región 
gaderitana,  y  aun  cuando  tuvo  que  regresar  pronto  a  su  patria  amenazada  por 
Ciro,  dice  Apiano  que  algunos  griegos  quedaron  establecidos. 
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cuernos  retorcidos  los  rayos  solares.  Asthoreth  o  Astarté  es  la  diosa 
de  la  generación,  y  la  representaban  por  medio  de  la  luna  y  otras 
veces  por  una  paloma  o  por  una  granada,  según  la  significación  es- 
pecial que  haya  de  expresar. 

Los  objetos  encontrados  en  Cádiz,  lo  mismo  que  los  de  la  isla  de 
Chipre  (1)  habitada  por  los  Kefas  (pueblo  también  de  origen  fenicio), 
demuestran  que  el  gusto  de  los  fenicios  se  sometía  al  del  país  en  que 
vivían,  y  por  tanto,  del  mismo  modo  que  el  culto  religioso  se  fundiría 
en  uno  por  su  semejanza,  con  el  Arte  sucedería  lo  propio,  y  existien- 
do en  la  isla  gadítaua  al  mismo  tiempo,  viviendo  en  confraternidad 
familias  de  procedencia  griega,  asiría  y  egipcia,  nos  ha  de  ser  muy 
difícil  determinar  la  fecha  de  los  enterramientos,  juzgando  solamente 
por  los  objetos  que  se  encuentren,  que  lo  mismo  pueden  ser  producto 
de  la  industria  regional  que  importados  de  otras  naciones. 

Creemos  dato  de  más  fuerza,  pero  tampoco  categórico  por  la  esca- 
sez de  monumentos,  el  estudio  de  las  construcciones  arquitectónicas 
(hasta  hoy  sin  realizar)  y  la  situación  de  estas  construcciones  en  las 
distintas  capas  del  terreno. 

Los  monumentos  funerarios  de  Cádiz  tienen  distinto  carácter  de 
los  ebusitanos  y  demás  colonias  fenicias,  pero  esto  no  quiere  decir 
que  por  este  solo  hecho  las  sepulturas  gaditanas  no  sean  fenicias, 
pues  dado  su  carácter,  si  encontraron  en  Cádiz  un  pueblo  más  ade- 
lantado que  ellos,  en  estas  construcciones  seguramente  lo  imitarían, 
como  lo  hicieron  en  otras  partes,  amoldándose  a  las  circunstancias, 
y  a  esto  probablemente  se  deberán  las  diferencias  que  se  notan  entre 
algunos  enterramientos  que  parecen  de  una  fecha  aproximada. 

(1)  Los  fenicios  se  creen  descendientes  de  Cham,  hijo  de  Noe,  establecidos  en  las 
márgenes  del  Golfo  Pérsico,  y  unidos  por  vínculos  A=>  raza  y  vecindad  a  los  asirios 
y  caldeos.  Se  establecieron  en  Siria  por  el  siglo  XX  antes  de  Jesucristo.  Sus  prin- 
cipales ciudades  fueroD:  Sidon,  Tiro,  Arad,  Berilo,  y  Gchel;  una  de  sus  más  impor 
tantos  colonias,  la  isla  de  Chipre,  que  se  creo  la  ocuparon  mucho  antes  que  los 
griegos.  Mas  tarde  se  hicieron  dueños  de  Creta,  Rodas  y  de  otros  muchos  puertos, 
donde  establecieron  colonias,  siendo  descendientes  de  ellos  los  Punices,  fundadores 
de  Cartago. 

A  los  lenices  o  poenos,  que  según  Strabon,  procedentes  de  Tiro,  se  establecieron 
en  las  costas  meridionales  de  la  Tartcside,  se  les  denominó  Bastidos  (que  quiere  de- 
cir enviados  de  Dios),  y  a  ellos  atribuye  Ptolomeo  la  fundación  de  Melaría,  Trans- 
ducta,  Barbesula  y  otras  poblaciones  de  la  c  sta. 

Herodoto  dice  que  exportaban  de  España  el  estaño  o  plomo  blanco,  y  Avieno 
nos  refiere  que  se  denominaban  Naves  de  Tarsis  las  empleadas  en  este  transporte. 
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De  los  datos  que  poseemos  respecto  a  las  sepulturas  fenicias,  re- 
sulta que  aquel  pueblo  tenía,  respecto  a  la  muerte,  cierta  afinidad  de 
creencias  con  el  egipcio,  y  por  tanto,  siendo  la  vida  de  ultratumba 
una  continuación  de  la  real,  procuraban  dar  a  las  sepulturas  cierta 
semejanza  con  las  habitaciones  y  acompañar  al  cadáver  con  símbolos 
y  útiles  de  lo  que  fué  en  vida,  ídolos  de  su  devoción,  etc.,  y  se  toma- 
ban ciertas  precauciones  para  evitar  su  destrucción,  así  como  graba- 
ban ciertas  inscripciones  en  forma  de  anatema  o  maldición  contra  los 
profanadores,  como  sucede  en  el  sarcófago  de  Eehmunazar,  que  se 
guarda  en  el  Louvre. 

Las  necrópolis  descubiertas  en  el  antiguo  territorio  de  la  Fenicia, 
son  las  de  Tiro,  Adlum,  Amrith  y  Grebal,  y  en  todas  se  nota  cierta  dis- 
posición que  parece  tender  al  ideal  egipcio,  de  conservación  de  la 
forma:  unas  están  abiertas  en  la  roca  y  tienen  cierta  influencia  grie- 
ga, y  otras  son  cámaras  construidas  bajo  tierra  con  escaleras  o  pozos 
de  acceso,  pero  ninguna  tiene  la  forma  de  las  de  Cádiz  ni  tienen  su 
orientación  constante.  En  las  colonias  se  han  explorado  las  necrópo- 
lis de  Chipre,  que  son  abundantísimas,  y  que  con  los  restos  hallados 
en  M. tita,  Gozzo,  Cerdeña,  Cartago  e  Ibiza,  nos  dan  perfectamente 
idea  de  lo  que  fué  la  tumba  fenicia,  encontrando  que  se  asemeja  muy 
poco  a  las  tumbas  gaderitanas  descubiertas  por  nosotros,  y  en  cam- 
bio sí  parecen  ser  iguales,  sobre  todo  las  de  Cartago,  al  género  de  se- 
pulturas descrito  por  Salazar  y  que  llama  Sugrundarium,  formadas 
por  una  cámara  con  nichos  en  loa  costados  y  un  pozo  de  acceso,  re- 
cubierto todo  de  estuco  blanco,  pero  de  las  cuale3  no  hemos  tenido 
aún  la  suerte  de  tropezar  con  ninguna. 

La  tumba  hebrea  fué  en  un  principio  las  cavernas  y  recuerda  las 
fenicias  de  este  género,  y  el  Génesis,  en  el  cap.  XXIII,  nos  habla  de 
la  cueva  doble  que  Abraham  compró  a  los  héteos,  y  que  probablemen- 
te sería  un  doble  dolmen  como  los  que  forman  el  otro  tipo  de  la  tumba 
hebrea,  tal  vez  tomado  del  pueblo  heteo,  en  algunos  de  los  cuales, 
como  en  el  de  Ala-fal,  hay  abierta  una  ventana  en  el  muro  del  Norte. 
Esta  clase  de  enterramientos  no  contiene  inscripciones  ni  restos  artís- 
ticos, de  modo  que  no  es  fácil  asignarle  época.  Hay  otro  género  de 
monumentos  funerarios,  tanto  entre  los  hebreos  como  en  el  pueblo  he- 
teo, y  que  corresponde  ya  al  tipo  fenicio  y  griego  de  la  cámara  se- 
pulcral; pero  nosotros  vamos  únicamente  haciendo  notar  aquellos  de- 
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talles  en  que  parecen  coincidir  los  monumentos  funerarios  de  Cádiz  y 
los  de  otras  necrópolis  que  pudieran  ser  contemporáneas,  y  que  nos 
son  necesarios  para  hacer  alguna  deducción  respecto  a  la  fecha  de 
los  enterramientos,  y  de  todo  ello  sacamos  las  siguientes  conclusiones 
y  deducciones,  sin  perjuicio  de  reformarlas  cuando  descubrimientos 
posteriores  nos  obliguen  a  ello: 

1."  Existen  en  la  Necrópolis  gaditana  cuatro  clases  de  enterra- 
mientos, que  hasta  hoy  no  han  podido  ser  estudiados  con  los  datos  su- 
ficientes para  determinar  su  fecha. 

2  n  Abundancia  de  objetos  de  carácter  griego  más  que  de 
egipcios. 

3.a  Carencia  de  ajuar  funerario  en  las  sepulturas  descubiertas 
por  nosotros. 

4.a     Carencia  de  ornamentación,  de  leyendas  y  de  monedas. 

5.a  Existencia  de  un  pueblo  relativamente  adelantado  en  la  cons- 
trucción y  poco  práctico  en  otras  industrias. 

Y  6  a  Hallazgo  de  estas  construcciones  en  las  capas  inferiores 
del  terreno,  así  como  en  las  superiores  aparecen  urnas  cinerarias, 
restos  cerámicos  de  carácter  especial  y  orfebrería  en  abundancia. 
Por  todo  lo  cual  no  es  aventurado  deducir:  1.°  La  existencia  de  di- 
versos pobladores,  sencillos  y  pobres  al  principio,  ricos  y  con  indus- 
trias propias  después.  Y  2.°  Probabilidad  de  que  las  construcciones 
descubiertas  por  nosotros  pertenezcan  a  un  pueblo  de  raza  pelásgica 
mejor  que  al  fenicio  o  púnico,  cuyos  restos  han  aparecido  o  separa- 
dos de  estas  construcciones  o  sobre  ellas,  sirviéndonos  de  fundamento 
para  tal  suposición,  el  marcado  carácter  miceniano  que  en  ellas  so- 
bresale y  la  carencia  en  ellas  de  ajuar  funerario. 

La  conclusión  cuarta  también  nos  permite  suponer  una  antigüe- 
dad anterior  al  siglo  X  antes  de  Jesucristo  a  tales  enterramientos, 
puesto  que  los  únicos  caracteres  alfabéticos  que  hemos  encontrado  (y 
no  dentro  de  las  tumbas,  sino  sobre  ellas)  han  sido  en  un  anillo  de  arte 
griego,  que  tiene  grabados  a  los  lados  de  una  figura  desnuda,  dos  sig- 
nos semejantes  al  Caph  y  al  Resch  del  alfabeto  sidonio  o  a  las  mis- 
mas letras  del  hebreo  en  las  inscripciones  de  Siloe,  y  otros  siete  más 
en  la  figurita  de  barro  cocido  hallada  entre  restos  de  cremación;  lo 
cual  y  la  influencia  hebrea  que  en  ellos  se  advierte,  nos  hace  pensar 
en  un  pueblo  distinto  del  fenicio  (que  nunca  quemó  sus  cadáveres)  y 
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que  muy  bien  podía  ser  de  origen  pelásgico,  pues  dichos  caracteres 
tienen  más  semejanza  con  el  Samech  del  hebreo  epigráfico,  el  Resch 
del  nabateo,  el  iVm?¡  del  samaritano,  el  Ain  del  arcaico  y  sidonío  y  el 
Daleth  y  Resch  del  fenicio  arcaico  (1)  que  con  los  púnicos  de  las  mo- 
nedas gaderitanas. 

Futuras  exploraciones  darán  más  luz  sobre  todo  lo  tratado;  mien- 
tras tanto,  si  conseguí  despertar  el  interés  de  algún  Arqueólogo  para 
estudiar  la  Necrópolis  gaderitana,  en  esta  descripción  de  cuanto  pude 
reunir,  hallará  una  base  para  realizar  más  serios  estudios,  y  yo  ha- 
bré realizado  el  fin  que  me  propuse,  facilitándole  el  camino  para  ello 
con  la  mejor  buena  fe. 

Pelayo  QUINTERO. 

(1)  El  alfabeto  fenicio  arcaico  aparece  del  siglo  XI  al  X  antes  de  Jesucristo 
y  el  tirio  por  el  VI. 

El  hebreo  samaritano  es  derivado  del  fenicio  arcaico,  y  aparece  por  el  si- 
glo VIII  al  VII. 

Evans  opina  que  la  escritura  fenicia  se  deriva  de  la  cretense,  y  Reinach  es  de 
opinión  parecida,  pues  dice  que  los  fenicios  tomaron  su  escritura  de  los  pelasgos  y 
de  los  cretenses,  por  el  siglo  XVI  autes  de  Jesucristo. 


V) 


La  Inmaculada  y  el  .Arte  español 


Primeras  Inmacu-  La  sillería  del  Pilar,    de   fecha  conoci- 

ladas  indiscuti-  da  (1542  a  1548),  obra  de  Esteban  de  Obray  y 
bles.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  juan  Moreto,  escultores  conocidísimos,  y  de 
Nicolás  de  Lobato,  que  sería  ensamblador,  es  la  mayor  sillería  de 
España,  pues  cuenta  tres  pisos  de  sillas  (hasta  138),  en  vez  de  dos,  que 
es  la  regla  general  en  las  Catedrales.  Por  consecuencia,  las  escenas 
de  la  Vida  de  María,  tema  de  los  relieves  de  los  respaldos,  son  en  nú- 
mero exagerado,  multiplicándose  más  que  en  parte  alguna.  Y  allí  ve- 
mos (2)  un  tablero  con  el  Abrazo  de  Joaquín  y  Ana  en  la  Puerta  de 
Oro,  en  seguida  otro  con  la  forma  española  de  la  Inmaculada,  es  decir, 
la  forma  simbólica  tras  de  la  forma  legendaria  (bendecida  María  por 
el  Eterno,  entre  el  sol  y  la  luna,  y  rodeada  de  los  símbolos  de  la  Le- 
tanía lauretana),  y  a  continuación  de  ambas,  para  cerrar  el  paso  a 
toda  sospecha  de  duda,  el  Nacimiento  de  María,  el  parto  de  su  madre 
Ana;  no  de  otro  modo  que  como  después,  igualmente  sub-rayado,  des- 
pués de  la  escena  de  la  Encarnación  del  Verbo  y  de  la  Visitación  de 
María  a  Santa  Isabel  y  antes  del  Nacimiento  de  Jesús,  se  pone  a  la 
Virgen  de  la  Esperanza  o  de  la  O,  en  estado  «de  dulce  esperanza», 
con  el  Sol  de  Justicia  esculpido  sobre  su  vientre  santísimo.  Sin  duda, 
pues,  el  tablero  del  Pilar  nos  ofrece  una  de  las  primeras  probadísimas 
Inmaculadas  del  Arte  español  (3). 

Mayor  certeza  nos  ofrece  el  retablo  del  convento  de  Nuestra  Seño- 
ra de  Gracia,  en  Avila,  donde  en  el  centro  del  tercer  cuerpo  y  entre 

(1)  Continuación:  Véase  página  108  del  número  anterior.  En  el  texto,  por  erra- 
ta, se  dice  en  la  dicha  página,  línea  4.a:  «sutileza»,  debiendo  decir  «sublimidad»; 
en  la  página  112,  Unta  18.a:  «por  conjetura»,  debiendo  decir  «adecuadamente»,  y 
en  la  115,  lineas  10.a  y  14.a,  sobran  «nada»,  y  el  paréntesis,  respectivamente. 

(2)  Véase  la  fototipia. 

(3)  ¡Si  no  es  nuevo  el  tablero  y  añadido  a  los  restantes  después  de  la  recons- 
trucción total  del  templo,  en  el  siglo  XVII  !  No  lo  creo. 
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TOMO  XXII 


JUAN   DE  JOANES  (Vicente  Joan  Macp:  n.?+  .S79)  u»  Purísima 
de  la  Iglesia  de  la  Compañía  en  Valenei.  -óralo,., 
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las  dos  grandes  escenas  laterales  del  Abrazo  en  la  Puerta  de  Oro  y  la 
Visitación  a  Santa  Isabel,  vemos  una  Inmaculada  hollando  la  luna, 
juntas  las  extendidas  manos  por  las  palmas,  rodeada  de  ángeles  y 
recibiendo  la  bendición  del  Creador,  éste  saliendo  del  frontón  de  co- 
ronamiento del  retablo  (1).  Las  otras  escenas  del  mismo  son  la  titular 
(una  Madonna  sedente)  y  las  de  la  vida  gozosa  de  María:  Anuncia- 
ción, Natividad  de  Jesús,  la  Epifanía  y  la  Purificación.  Esta  notable 
obra  de  escultura  (según  atinada  opinión  del  Sr.  Gómez-Moreno  Mar- 
tínez) la  labraron  probablemente  Juan  Rodríguez  (que  murió  en  el  año 
de  1544),  acaso  el  mejor  discípulo  de  Vasco  de  Zarza,  y  Lucas  Giral- 
do  (trabajaba  en  Avila  por  1530-1540),  discípulo  del  mismo  maestro. 
La  capilla  mayor  en  que  está,  la  edificó  en  1531  D.  Pedro  Dávila, 
Contador  mayor  de  Carlos  V,  con  su  sepulcro  y  el  de  sus  padres  a  los 
lados,  y  seguramente  que  en  seguida  se  haría  el  retablo.  El  convento 
lo  había  fundado,  en  1509,  otra  de  las  damas  del  tiempo  de  la  Reina 
Católica,  D.a  Mencía  «de  San  Agustín»,  para  monjas  agustinas  (2). 

La  Inmaculada  de  Joanes  es  el  pintor  de  los  Salvadores;  es, 

Juan  de  Joanes.**  má8  a¿a  qUe  rnariano,  un  devoto  pintor  euca- 
ri^tico.  En  plena  época  del  adocenado  manierismo  rafaelesco,  su  de- 
voción le  salvó,  y  es  hoy  todavía  su  arte  cosa  popularísima  en  Va- 
lencia. 

Una  parte  del  aura  popular  (olvidándose  la  gente  de  otras  suyas 
más  del  Renacimiento)  la  atrajo  un  día  y  otro  día,  y  la  sigue  atra- 
yendo hoy,  una  gran  tabla  del  viejo  como  del  nuevo  templo  de  la 
Compañía  de  Jesús,  pues  quemado  en  la  Revolución  de  1868,  sobre 
el  propio  solar  se  reedificó  veinte  años  después,  y  a  él  volvió  —  los 
jesuítas  dice  la  gente  que  todo  lo  pueden  —  la  Inmaculada  de  Joanes, 


(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  En  los  fondos  de  la  casa  Lacoste  hay  una  fotografía  de  las  de  Laurent,  su 
antecesor,  B.  1  345,  que  reproduce  un  no  muy  grande  retablo  de  talla  de  estilo  muy 
persotal  de  Juan  de  Juni,  y  aun  de  la  primera  época  del  escultor,  a  toda  eviden- 
cia, obra  todavía  plateresca  grosso  modo.  El  centro  representa  con  toda  evidencia 
la  Inmaculada  Concepción  a  la  manera  simbólica.  Es  otra  de  las  muchas  que  habrá 
todavía  de  pleno  siglo  XVI;  pero  añade  la  auténtica  del  tema  con  estas  palabras  en 
mayúsculas  en  la  cartela:  CONCEPTIO  TUA  DEY  GE  |  NITBIY  VIRGO  GAV- 
D1VMO  |  VNIVEBSO  MVNDO.  El  retablo  se  forma  con  esa  imagen  (centro)  flan- 
queada por  Santos  Padres  en  cuatro  hornacinas  (faltaba  uno);  los  Apóstoles  en  pre- 
dela; Calvario  en  ático  prolongadísimo  (falta  el  Crucifijo),  y  otras  menudencias. 
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que  en  el  interregno  fué  el  cuadro  más  famoso  del  Museo  Provincial, 
en  el  cual  ocupaba,  bajo  dosel,  el  sitio  de  honor  en  la  sala  principal 
de  entonces  (1).  Lo  que  digo  de  la  fama  del  cuadro  en  otros  siglos, 
tiene  todavía  una  prueba  infalible:  que  se  llama  calle  de  la  Purísima 
un  callejón  adyacente. 

Y  se  cuenta  en  Valencia,  desde  los  días  de  los  santos  arzobispos 
Tomás  de  Villanueva  y  Juan  de  Ribera  —  de  quienes  eran  coetáneos 
en  Valencia  otros  bienaventurados,  como  San  Luis  Bertrán,  Beato 
Nicolás  Factor,  etc.,  —  que  Joanes  no  pintó  su  celebérrima  Inmacu- 
lada sin  algo  de  misteriosa  ayuda  del  cielo.  Era  el  devoto  artista 
muy  amigo  e  hijo  de  confesión  de  uno  de  los  recién  establecidos  Pa- 
dres jesuítas  de  la  casa  profesa  (por  tanto,  después  del  año  1571, 
en  que  se  abrió  ésta).  Y  el  Padre  Martín  Alberro,  un  extático,  en  la 
Vigilia  de  la  Asunción,  perdido  el  sueño,  rezábale  a  la  Virgen  jacu- 
latorias con  las  palabras  del  Cantar  de  los  Cantares:  «Toda  hermosa 
eres,  mi  amiga,  y  mancha  no  hay  en  ti»,  cuando  se  le  apareció  la  ra- 
diante figura,  que  por  expreso  deseo  había  de  inmortalizar  el  artista 
amigo,  y  tal  cual  vino  a  ser  pintada  por  Juan  de  Joanes.  Mas  dice 
la  tradición,  que  no  pudo  el  pintor  poner  con  acierto  la  mano  en  la 
obra,  ni  acertar  en  los  bocetos  que  iba  concibiendo,  sino  cuando  pu- 
rificó todavía  más  su  alma  con  los  Sacramentos  de  la  Confesión  y  la 
santísima  Comunión. 

A  la  Virgen  de  la  maravillosa  visión  del  jesuíta,  la  corona  la 
Trinidad  Santísima,  pero  entre  las  tres  divinas  personas  vuela  el  ró- 
tulo del  Cantar  de  ¡os  Cantares:  en  alguna  réplica  (cual  la  de  Santo 
Tomás  de  Valencia,  de  un  discípulo  de  Joanes),  solamente  aparece 
arriba  en  prolongación  del  cuadro  en  medio  punto,  el  Padre  Eterno 
bendiciendo  a  la  Inmaculada,  cual  hemos  visto  en  la  sillería  del  Pilar 
de  Zaragoza.  En  todas  flanquean  sistemáticamente  a  María  (en  pie, 
las  manos  juntas  por  las  palmas,  y  los  dedos  levantados,  vestida  de 
sencillísima  túnica  blanca,  y  orlada  la  silueta  por  el  borde  del  manto 
azul  y  por  los  extendidos  cabellos  castaños),  mostrándosenos  en  re- 
gistros a  diversa  altura,  los  símbolos  lauretanos,  siempre  con  la  letra 
apropiada  a  los  mismos:  el  sol,  electa  ul  sol,  y  la  estrella,  stella  maris, 
a  la  altura  de  los  hombros,  y  más  en  los  costados  de  la  tabla,  la 
puerta,  porta  coeli:  el  rosal,  plantatio  rosee  in  Jericho,  y  la  torre,  turria 
(lj     Véase  la  fototipia. 


Elias  Tormo.  179 

davidica;  la  fuente  monumental,  fon?  signatus;  al  espejo  redondo  con 
pedestal,  speeulum  ¿inem  (mácula)  y  no  justitice,  y  el  enhiesto  ciprés, 
cyprems  in  sion;  al  copudo  cedro  (cual  una  carrasca,  pues  el  pintor 
no  conocía  modelos),  sicut  cedras  exaltatus  ni  Líbano;  la  palmera,  sicut 
palma  in  Cades;  la  planta  de  la  florida  azucena,  sicut  lilium  Ínter  -/li- 
nas, y  el  olivo,  oliva  speciosa  in  (campis):  la  murada  ciudad,  civitas 
Dei,  y  el  cerrado  huertecico,  hortus  conclusus;  la  luna,  por  fin,  que  la 
Virgen  huella  (sin  dragón  alguno  a  los  pies),  con  la  letra  pulehra  ut 
luna.  Todos  esos  rótulos,  mal  llamados  filacterias,  son,  en  una  obra 
tan  rafaelesca,  un  único  arcaísmo  gótico.  Único  no,  pues  el  arte  gó- 
tico, el  purista  arte  prerrafaelista,  guardóle  a  Joanes  el  perfume  de  lo 
impalpable,  el  aroma  de  la  gracia  teologal,  de  la  humildad,  de  la  pu- 
reza sencilla  e  ingenua.  A  los  tres  siglos  y  medio,  la  crítica  artística 
comienza  a  menospreciar  a  Juan  de  Joanes,  pero  la  Purísima  que  él 
pintó,  norte  de  los  corazones  sencillos,  continúa  como  el  primer  dia, 
como  en  tiempo  de  Palomino,  enfervorizando  a  la  devota  multitud  de 
la  Valencia  cristiana  (1). 

(1)  Que  la  Iumaculada  a  lo  Joanes  es  más  antigua  que  Joanes  en  Valencia,  ya 
lo  hemos  indicado  antes  en  el  texto  y  en  una  nota,  atribuyéndose  una  forma  de 
representación  semejante  a  la  inspiración  de  Sóror  Isabel  de  Villena,  aunque  la 
especie  (tradicional  en  el  convento,  testimoniada  por  lo3  historiadores  del  mismo, 
como  ya  dije)  no  halle  comprobación  en  el  texto  del  hermoso  y  poético  y  suma- 
mente «pictórico»  libro  Vita  Chridi  de  la  ilustre  Abadesa  de  la  Trinidad. 

Ya  me  adelantó  a  decir,  que  si  no  en  las  primeras  e liciones  de  ese  libro  (la  in- 
cunable de  1497  y  la  segunda  también  de  Valencia  de  1513),  en  la  portada  de  otro 
libro  editado  en  Valencia  en  1518  se  ve  grabada  ya  en  una  portada  la  Inmaculada 
a  lo  Joanes,  haciéndose  notar  que  el  impresor  de  esta  obra  fué  Juan  Vinyau,  con- 
socio del  impresor  Jorge  Costilla  en  la  segunda  edición  (la  de  1513)  de  lnVita  Christi 
de  Sóror  Isabel  de  Villena. 

El  grabado  a  que  nos  referimos  (reproducido  por  D.  José  Enrique  Serrano  Mo- 
rales, a  la  pág.  599  de  su  monumental  Diccionario  de  las  imprentas  que  han  exis- 
tido en  Valencia.  —  Valencia,  Domenech,  1898-0)  representa  a  María,  sin  el  niño, 
rodeada  de  los  simbolos  lauretanos,  con  las  letras  correspondientes  eu  rótulos,  y 
bendecida  (en  lo  alto)  por  el  Padre  Eterno,  detalle  este  último  repetido  en  vez  de 
la  Trinidad,  eu  otras  Inmaculadas  joanescas.  Y  en  el  grabado  que  nos  ocupa  no 
cabe  tergiversación  de  sentido,  pues  el  libro  es  una  tesis  y  disputa  teológicas,  cuyo 
titulo  declara  de  la  manera  más  iuequívoca  el  sentido  de  la  imagen:  «Liber  de  con- 
ceptu  virginali  in  quo  ipsam  dei  matrem  purissimam  sine  aliqua  originalis  peccati 
labe  esse  conceptam  rationibus  necessariis  patet».  El  libro  lleva  el  escudo  de  los 
Centellas  de  la  Casa  de  Oliva,  de  quienes  fué  capellán,  maestro  y  protegido  el  Ve- 
nerable Agnesio,  humanista  ilustre,  amiguísimo  de  Juan  de  Joanes. 

También  (y  las  ideas  solicitan  las  ideas)  debió  de  ser  amigo  Agnesio  del  padre 
de  Joanes,  pues  es  probablemente  imposible  que  sea  de  é¿te  y  si  del  padre  (como 
ha  establecido  D.  Jote  Sanchis  Sivera,  en  su  Catedral  de  Valencia,  pág.  352.— 
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Repito  que  la  Purísima  ha  de  ser  posterior  a  1471,  y  es  de  las  úl- 
timas creaciones  de  Joanes,  fallecido  en  1479,  fuera  de  Valencia, 
en  Bocairente.  Conozco  fechada,  aunque  anónima,  otra  Inmaculada 
de  1575,  en  lugar  tan  lejano  de  Valencia  como  Robledo  de  Chávela, 
entre  Avila  y  Madrid,  y  en  estilo  arcaico  del  tipo  de  lo  toledano.  Para 
acabar  de  demostrar  que  estaba  creado  el  tipo  español,  símbolo  de  la 
Concepción  de  María,  en  los  días  de  Felipe  II— monarca  que  se  abs- 
tuvo sistemáticamente  de  tomar  partido  en  los  debates  teológicos  del 
caso— (1),  basta  con  ver,  ya  no  una  imagen  de  retablo,  sino  de  un 
sepulcro  como  el  magnífico  del  Abad  de  San  Quirce,  D.  Juan  Ortega 
de  Velasco,  en  la  capilla  de  Santiago,  en  la  Catedral  de  Burgos  (2). 
El  canónigo  falleció  en  1557,  la  licencia  del  Cabildo  para  hacer  el 
sepulcro  fué  dada  en  1548,  pero  no  hay  firma,  ni  fecha,  ni  documen- 
tal, ni  de  artista  que  valga  para  marear  la  época,  lo  que  el  estilo  de 
una  obra  de  la  complicación  de  la  presente.  La  Inmaculada,  rodeada 
de  angelitos,  del   segundo  cuerpo  de  este  espléndido   monumento, 

Valencia,  Vives  Mora,  1909),  uno  de  los  cuadros  votivos  del  venerable  Agnesio,  el 
del  Bautismo  de  Cristo,  en  la  Catedral,  siendo  indiscutiblemente  del  hijo  el  otro 
hermoso  cuadro  votivo  del  Museo  del  Carmen,  en  que  también  aparece  retratado, 
como  en  el  primero,  el  Venerable  donador.  Y  ello  es  de  interés,  si  como  el  Sr.  Tra- 
moyeras Blasco  supone,  coq  tanta  autoridad  crítica  para  dilucidar  el  caso,  es  del 
padre  de  Joanes,  no  menos  meritfsimo  pintor  que  el  hijo,  aunque  en  estilo  persc- 
nal,  fácilmente  discernibie,  una  Inmaculada  a  lo  Joanes  (pero  con  Padre  Eterno 
bendiciendo,  y  no  la  Trinidad  coronando),  que  el  mismo  Sr.  Tramoyeres  reconoció 
(a  indicaciones  de  O.  Cayetano  Torres),  en  la  iglesia  de  Sot  de  Ferrer,  diócesis  de 
Segorbe.  En  esta  inmediata  antecesora  de  la  por  lo  visto  demasiado  famosa  y  dema- 
siado legendaria  Purísima  de  Joanes  de  la  iglesia  de  la  Compañía,  aparecen  abajo, 
arrodillados,  en  la  expectación  del  misterio,  los  padres  Joaquín  y  Ana,  ofreciéndo- 
nos (tantos  años  antes,  pues  el  padre  de  Joanes  murió  ya  inválido  en  1550)  el 
ejemplo  de  lo  que  en  Granada  había  de  repetir  la  gubia  española  en  lo  alto  del 
retablo  de  San  Jerónimo,  que  después  se  verá. 

El  magistral  estudio  del  Sr.  Tramoyeros  Blasco  se  publicó  en  dos  artículos  ex- 
cursionistas en  el  diario  de  Valencia  Las  Provincias,  intitulados:  «Nuevas  pinturas 
de  los  Joanes:  Las  Tablas  de  Villatorcas  y  Sot  de  Ferrer»,  números  de  26  de  Se- 
tiembre y  de  4  de  Octubre  de  1909. 

(1)  No  así  su  padre  Carlos  V.  De  fecha  de  6  de  Octubre  de  1526,  hay  texto  de 
una  Cédula  del  Emperador  para  que  se  fundasen  en  todo  el  Reino  Cofradías  de  la 
Concepción: 

«Sepades  que  en  la  nra  Corte  está  fecha  y  ordenada  una  cofradía  a  vocación  de 
la  Eta.  Concepción  de  la  Virgen  Mar  a  N.  S.  M.  de  D.,  que  se  instituyó  y  fundó  en 
tiempos  de  los  Catholicos  Reyes  N.  SS.  P.  P.  y  Abuelos»  por  Bula  de  Adriano  VI. 
Estaba  en  el  Hospital  de  Granada.  El  Cardenal  Cisneros  había  fundado  otra  análoga 
en  Toledo,  disputándose  si  la  de  Toledo  era  o  no  anterior  a  la  de  Granada. 

(2)  Véase  la  fototipia. 
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como  todo  él,  es  del  estilo  plateresco  en  su  fórmula  final  gentilísima 
conocida  en  Burgos  como  en  Salamanca,  correspondiente  a  la  pri- 
mera mitad  del  reinado  de  Felipe  II,  antes  que  la  misma  Purísima  de 
JoaDes,  con  toda  probabilidad. 

La  Inmaculada  en  Para  finalizar  el  siglo  XVI,  como  último 

Granada.  ♦♦♦♦♦♦♦♦  ejemplar  de  transición  (raro  en  su  género), 
tócanos  ver  una  curiosa  representación  de  la  Inmaculada,  ya  a  la  es- 
pañola, juntas  las  enhiestas  palmas  de  las  manos,  en  pie  como  avan- 
zando, puesta  sobre  el  cuarto  creciente  de  la  luna,  representada  como 
matrona  en  la  plenitud  de  la  edad  juvenil  esta  vez,  pero  teniendo  a 
sus  pies  (cual  recuerdo,  transformado,  de  la  fórmula  flamenca)  los 
bustos  de  Joaquín  y  de  Ana,  que  maravillados  la  admiran  y  la  vene- 
ran (1).  Es  centro  y  parte  principal  del  magno  retablo  del  convento 
de  San  Jerónimo,  de  Granada,  la  fundación  y  el  sepulcro  del  Gran 
Capitán  Gonzalo  de  Córdoba,  y  es  obra  notabilísima  de  arte,  en  mu- 
chos años  posterior  a  la  fundación,  que  ya  antes  mencioné.  La  nota- 
ble talla  y  las  hermosas  esculturas  de  ese  gran  retablo  comenzaron 
a  labrarse  en  1570,  pero  no  terminaron  hasta  1605.  Las  más  hermo- 
sas parecen  ser  obra  de  un  gran  escultor,  Pablo  de  Rojas,  y  entre 
ellas  (y  no  en  la  parte  más  reciente  de  la  labor),  está  la  Inmacula- 
da con  sus  santos  padres,  siendo  la  Concepción,  como  ya  dijimos,  la 
titular  del  templo. 

¿Fué,  como  creo,  esta  imagen  anterior,  o  fué  posterior  al  suceso 
de  tanta  resonancia,  en  Granada,  del  descubrimiento  de  los  famosos 
plomos?... 

Pide  la  Historia  imparcial  que  se  diga  aquí  que  el  ardor  de  la  ya 
muy  generalizada  devoción  española  a  la  Inmaculada  Concepción, 
fué  a  la  vez  sentido,  aprovechado  y  beneficiado  por  algunos  falsarios 
para  procurar  partidarios  y  lograr  popularidad  para  sus  inventadas 
antigüedades. 

En  la  más  famosa  délas  estupendas  falsificaciones,  la  de  las  anti- 
güedades eclesiásticas  del  Sacro  Monte  «ilipulitano»  de  Granada, 
invención  que  la  crítica  moderna  supone  de  dos  moriscos  llamados 
Miguel  de  Luna  y  Alonso  del  Castillo,  bien  que  se  aprovechó  (quizá 
por  los  precedentes  islámicos  del  tema]  la  popularidad  de  la  devoción 

(1)    Véase  la  fototipia. 
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a  la  Inmaculada,  dándole  supuestos  testimonios  de  los  tiempos  apos- 
tólicos. Los  hallazgos  fueron  en  1588  y  en  1595:  en  1588,  textos  su- 
puestos de  San  Cecilio  en  pergamino  e  imaginarias  insignes  reliquias; 
en  1595,  con  las  cenizas  del  martirio  de  tres  discípulos  de  Santiago 
Apóstol,  Santos  Cecilio,  Esiquio  y  Tesifón,  unas  láminas  en  plomo,  en 
árabe  escritas,  en  cuyo  texto  venía  a  probarse  que  en  los  primeros 
días  de  la  Iglesia  de  España  se  hablaba  de  la  Inmaculada  Concep- 
ción coma  dogma  en  que  creyera  el  Hijo  del  Trueno,  el  Apóstol 
evangelizado!-,  patrón  de  España. 

Las  antigüedades — de  que  se  publicó  en  1603  una  «Relación  bre- 
ve de  las  reliquias» — ,  fueron  desde  luego  sospechosas  para  los  varo- 
nes más  doctos,  como  el  Obispo  de  Segorbe,  D.  Juan  Bautista  Pérez, 
y  llevada  en  seguida  a  Roma  la  grave  cuestión,  que  se  reservó  el  Pon- 
tífice de  entonces  (Clemente  VIII,  1592  f  1605),  los  inverosímiles  y 
celebérrimos  plomos  de  Granada,  transportados  a  Roma  en  1641, 
fueron  al  fin  condenados  en  1682,  y  llevados  al  índice  expurgatorio. 

Pero  al  primer  momento  el  entusiasmo  popular,  al  ver  en  Granada 
un  tal  tesoro  de  su  imaginario  y  santo  abolengo,  no  parece  que  tuvo 
límites,  y  de  él,  candorosa  pero  ardientemente,  participaron  uno  tras 
otro  dos  grandes  e  influyentísimos  Arzobispos  granadinos,  D.  Pedro 
de  Castro  y  Quiñones,  prelado  austero,  espléndido  fundador  de  la  Co- 
legiata del  Sacro  Monte,  y  D.  Fray  Pedro  de  Mendoza,  el  menor  de 
los  hijos  de  la  famosa  tuerta  Princesa  de  Eboli,  hombre  de  grandes 
ánimos  y  de  virtud  probada. 

Castro  (f  1623)  pasó  de  la  Silla  de  Granada  a  la  de  Sevilla,  pre- 
sidiendo allí  al  más  popular  e  irresistible  movimiento  de  opinión  en 
pro  de  la  declaración  dogmática  de  la  Inmaculada  Concepción;  Men- 
doza (f  1639),  que  pasó  a  la  Silla  de  Zaragoza  y  a  la  episcopal  de 
Sigüenza  más  tarde — a  la  vera,  ésta,  de  las  tierras  y  estados  de  su  fa- 
milia, habiendo  sido  en  Pastrana  el  fundador  de  otra  Colegiata — ,  fué 
en  una  y  en  otra  parte,  y  en  la  aristocracia  y  en  la  Corte,  otro  de  los 
grandes  impulsores  de  la  devoción  a  la  Inmaculada.  En  la  Corte  de 
Felipe  III,  tuvo  el  bando  popular  además  una  gran  apasionada  en  la 
Archiduquesa,  monja  de  las  Descalzas,  Sor  Margarita  de  la  Cruz,  y 
con  ella  el  Rey  su  sobrino  Felipe  III,  su  sobrino  segundo  Felipe  IV,  la 
esposa  de  éste  Doña  Isabel  de  Borbón  y  el  Conde-Duque  de  Olivares, 
en  los  años  precisamente  en  que  en  España  más  intensamente  se  sentía 
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el  ansia  por  la  declaración  dogmática.  Tocar  e9to  es  dar  con  lo  que 
más  apasionó  a  las  multitudes  en  aquellos  veinticinco  primeros  años 
del  siglo  XVII,  como  después  y  algo  más  tarde  en  el  sexto  y  séptimo 
decenios  del  propio  siglo.  La  Historia  de  estas  teológicas  empresas 
nos  muestra,  más  que  otra  cosa  alguna,  el  alma  de  la  opinión  españo- 
la en  carne  viva.  Lo  que  en  las  otras  naciones  católicas  era  tema  de 
disputas  teológicas  y  manzana  de  discordia  entre  varias  Ordenes  re- 
ligiosas, en  España  fué  la  cosa  más  popular  del  mundo,  de  que  todos 
hablaban,  en  que  todos  coincidían  y  que  todos  igualmente  anhelaban, 
particularmente  en  esos  dos  períodos  dichos,  el  primer  cuarto  y  el 
tercer  cuarto  del  siglo  XVII.  Al  uno  y  al  otro  corresponden,  respec- 
tivamente, dos  grandes  impulsos  artísticos  que  pasamos  a  estudiar. 


IV 


Al    primer  tercio  El  primero  de  los  dos  períodos  lo  autorizan 

del  siglo  XVII.***  y  coronan  los  decretos  de  Paulo  V  y  de  Gre- 
gorio XV.  Paulo  V,  el  Papa  Borghese  (1605  a  1621)—,  el  de  la  gran 
nave  de  San  Pedro  del  Vaticano  (la  obra  de  Maderna),  el  Papa  del 
Guido  (para  cuya  familia  Reni  pintó  la  Aurora) — ,  fué  el  Pontífice 
que  en  la  Historia  del  dogma  de  la  Inmaculada  Concepción  conoció 
los  debates  más  enconados;  pero  que  sobre  dar,  en  1615,  indulgen- 
cias a  la  Oración  de  la  Inmaculada,  en  1616  y  1617  decretó  la  prohi- 
bición de  sostener  en  público  —  en  sermones  particularmente  —  la 
doctrina  teológica  contraria  a  la  Inmaculada  Concepción.  Su  inme- 
diato sucesor  el  bolones  Gregorio  XV,  Ludovisi  (1621  f  1623),  de  tan 
corto  reinado — el  Papa  del  Güercino,  para  cuya  familia  pintó  la  otra 
Aurora — ,  dio  en  1622  otro  decreto,  adelantando  más  y  quitando  la 
facultad  de  defender  privadamente  la  doctrina  contraria  a  la  In- 
maculada, fijando  el  sentido  de  la  Concepción  y  vedando  el  vocablo  de 
santificación  con  que  los  dominicos  querían  definir  a  su  modo  la  festi- 
vidad mariana. 

Este  decreto  del  Pontífice  lo  había  impetrado  el  nuevo  Rey  de  Es- 
paña Felipe  IV,  por  medio  del  Conde  de  Monterrey  y  del  Duque  de 
Alburquerque;  pero  ello  era  la  coronación  del  esfuerzo  más  popular 
que  en  España  había  estallado  en  el  reinado  de  Felipe  III,  como 
hemos  dicho.  En  1615,  en  Sevilla  salieron  a  la  calle,  en  imponentísima 
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manifestación,  40.000  devotos,  el  día  de  San  Pedro,  cantando  las  co- 
plas de  la  Inmaculada,  formando  en  filas  los  títulos  del  Reino,  los  vein- 
ticuatro de  su  Ayuntamiento,  los  canónigos  de  su  Cabildo  eclesiásti- 
co, los  racioneros,  los  alcaldes,  toda  Sevilla,  en  fin,  y  con  gran  satis- 
facción del  Prelado  ya  citado,  Castro  y  Quiñones  (1).  Y  en  ese  mismo 
año  en  Granada  las  coplas  de  la  Concepción  se  cantaban  tanto,  que 
el  Presidente  de  la  Cnancillería,  Olmedilla,  por  instrucciones  secre- 
tas del  Presidente  de  Castilla,  Marqués  del  Valle,  se  creyó  en  el  caso 
de  prohibirlas,  lo  que  dio  ocasión  a  la  más  enérgica  y  al  fin  triunfante 
protesta  del  también  citado  Arzobispo  González  de  Mendoza  (2). 

Por  él,  trasladado  Arzobispo  a  Zaragoza,  se  iniciaría  el  gran  mo- 
vimiento a  la  vez  universitario  y  municipal  en  pro  de  la  Inmaculada, 
que  con  solemnes  votos  acordaron  los  municipios  más  importantes 
(Santiago,  1618;  Zaragoza,  1619,  y  muchísimas  ciudades  en  1620),  y 
sobre  todo  las  Universidades,  más  obligadas  a  definirse  en  favor  de 
la  Inmaculada  Concepción  por  tratarse  de  un  problema  teológico  en 
ellas  incubado  un  tiempo.  El  voto  de  la  de  Valencia  era  viejo, 
de  1530,  pero  las  restantes  fué  entonces  cuando  lo  formularon,  exi- 
giéndolo para  en  adelante  a  cuantos  en  ellas  lograran  grados  o  cáte- 
dras: en  1617,  las  de  Zaragoza  y  Alcalá;  en  1618,  las  de  Salamanca 
y  Barcelona;  en  1619,  la  de  Huesca;  etc.,  etc. 

Felipe  III,  en  1617,  escribió  a  todos  los  Obispos  del  vasto  imperio 
español  para  que  suplicaran  la  definición  dogmática;  apremió  a  ello 
a  los  mismos  frailes  dominicos,  con  ser  los  conocidos  adversarios  de 

(1)  En  los  antiguos  inventarlos  inéditos  de  cuadros  de  los  Reyes  de  España  se 
puede  leer  la  partida  siguiente: 

«Vn  lienzo  de  quatro  varas  de  alto  y  dos  y  quarta  de  ancho  la  Purísima  Con- 
cepción de  nuestra  señora  con  muchos  santos  y  atributos  que  fué  vna  aclamación 
milagrosa  que  hicieron  a  este  santo  Misterio  los  vecinos  de  la  ciudad  de  Seuilla  el 
año  de  1615.  (Inventario  de  1686,  fol  58  v.0)— Eu  el  de  1636  se  decía  del  mismo  cua- 
dro (hoy  perdido)  que  era  obra  de  Roelas. 

(2)  El  primer  monumento  ciudadano  o  de  plaza  levantado  en  honor  de  la  In- 
maculada Concepción,  fué  el  Triunfo  de  Granada,  acordado  en  1621  y  terminado 
en  1631,  con  esculturas  de  Alonso  de  Mena,  el  padre  de  Pedro  de  Mena  Medrano. 
Sobre  esta  obra  véase  la  curiosa  monografía  «La  Virgen  del  Triunfo»,  de  D.  Ma- 
nuel Gómez-Moreno,  padre,  en  el  precioso  librito  «Cosas  granadinas  de  Arte  y  Ar- 
queología», que,  Impreso  hace  años  (la  citada  monografía  es  de  1886),  solamente 
ahora,  en  l'Jll,  y  a  instancias  porfíalas  del  que  esto  escribe,  se  ha  publicado,  po- 
niendo portada  e  Índice  a  los  pliegos,  que  almacenados  dormían  el  sueño  de  los  j  us 
tos.  Allí  sa  pueden  ver  trabajos  Interesantísimos  sobre  Alonso  Cano,  sobre  Diego 
Siloée,  sobre  Medina  Elvira,  etc. 
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la  tesis;  destacó  en  Roma,  para  teológica  embajada,  a  Fray  Antonio 
de  Trejo,  Obispo  de  Cartagena,  General  franciscano,  confesor  antes 
de  su  tia  la  Infanta  de  las  Descalzas,  y  a  Fray  Plácido  de  Tosantos, 
benedictino,  Obispo  de  Guadix.  Su  tía  Sor  Margarita,  la  Infanta  de 
las  Descalzas,  se  desvivió  en  todo  ello,  siendo  bien  conocidas  su  carta 
al  Papa,  de  1622,  contestada  por  Gregorio  XV,  y  otra  dirigida  al 
tantas  veces  citado  hijo  de  la  de  Eboli,  el  Arzobispo  Mendoza, 
en  1627.  La  ciudad  de  Sevilla  también  envió  a  Roma  singulares  pro- 
movedores de  la  declaración  dogmática  de  la  Inmaculada:  uno  de 
ellos  nada  menos  que  Vázquez  de  Leca,  Canónigo  tan  conocido  en  la 
Historia  del  Arte-  -el  que  encargó  el  Cristo  de  Montañés,  una  de  las 
maravillas  del  Arte  español. — En  1622  Gregorio  XV  tuvo  que  dar 
un  Breve  en  contestación  a  las  instancias  de  la  ciudad  reina  del 
Guadalquivir  y  emporio  a  la  sazón  del  comercio  de  dos  mundos.  Las 
Cortes  del  Reino  de  Castilla,  por  último,  las  reunidas  en  Madrid  a  la 
muerte  de  Felipe  III  para  jurar  a  Felipe  IV,  hicieron,  en  1621,  el  voto 
de  defender  la  Inmaculada  Concepción,  haciéndose  eco  del  sentir  po- 
pular de  España,  y  dando  pie  a  las  nuevas  gestiones  diplomáticas  de 
los  embajadores  de  Felipe  IV,  que  fueron  la  ocasión  del  decreto  ci- 
tado de  Gregorio  XV. 

Ni  faltaban  prodigios  creídos  por  el  pueblo  fiel  y  narrados  pol- 
los doctos.  Es  el  P.  Nieremberg  el  que  cuenta  que  al  llegar  a  Madrid, 
a  la  Puerta  del  Sol,  el  correo,  mensajero  especial  que  traía  a  la  Corte 
la  feliz  nueva  del  decreto  citado  de  Paulo  V,  al  apearse  del  caballo, 
encendióse  expontáneamente  en  pleno  día  la  linterna  que  en  la  Puer- 
ta del  Sol  alumbraba  de  noche  una  imagen  de  la  Concepción;  y  de 
fiestas  y  procesiones  populares  no  hablemos,  y  lo  mismo  en  la  Penín- 
sula que  en  la  América  española  (1). 

Todos  estos  curiosos  hechos,  toda  esta  caudalosa  corriente  de  po- 

(1)  No  es  nunca  pura  la  corriente  da  opinión  que  arrastra  al  pueblo,  trátese 
de  lo  que  se  trate;  y  para  dar  más  cabal  e  íntegra  la  impresión  de  época,  acaso  no 
estará  mal  que  se  recojan  aquí  tres  o  cuatro  ejemplos  de  loco  apasionamiento,  que 
me  comunica  el  infatigable  rebuscador  D.  F.  Javier  S.  Cantón. 

«Domingo  13,  entrando  en  San  Felipe,  a  las  doce  horas  del  día,  para  oir  misa, 
un  hombre  muy  bien  puesto  e  hincándose  de  rodillas,  dijo:  «Alabado  sea  el  Santísi- 
mo Sacramento  y  Maria  Virgen  Santísima  concebida  con  mancha  de  pecado  origi- 
nal», lo  cual  habiéndole  dicho  uno  que  porqué  decía  disparates,  respondió  que  no  lo 
eran,  tornándolo  a  decir  seguuda  vez  y  añadiendo  que  lo  sustentaría.  Por  tanto, 
se  levantó  un  alboroto  en  la  iglesia,  desenvainándose  muchas  espadas  y  tirando  las 
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pular  opinión,  de  ferviente  entusiasmo  colectivo,  es  el  que  explica 
cómo  el  tema  de  la  Inmaculada,  apenas  tratado  por  los  grandes  ar- 
tistas extranjeros,  solicitó  aqui  el  trabajo  de  los  más  insignes  escul- 
tores y  pintores  españoles. 

Correspondientes  las  creaciones  a  este  período  de  Felipe  III  y 
primeros  arios  de  Felipe  IV,  a  los  decretos  de  Paulo  V  y  Grego- 
rio XV,  son  las  famosas  esculturas  y  pinturas  siguientes,  que  pueden 
presentarse  como  parte  principal,  aunque  primera,  del  gran  álbum 
de  las  Concepciones  seiscentistas  del  Arte  español:  en  Granada,  las 
pintadas  por  Sánchez  Cotán;  en  Toledo,  la  del  Greco;  en  Castilla  la 
Vieja,  las  imágenes  de  Gregorio  Fernández;  en  Sevilla,  las  de  Monta- 
ñés y  primeras  de  Alonso  Cano;  las  pintadas  en  su  juventud  por  Zur- 
barán  y  por  Velázquez,  y  antes  las  creadas  por  sus  maestros  Pache- 
co y  Roelas.  Vamos  a  verlas. 

mujeres  de  chapinazos  al  hereje;  prendiéronle  en  el  mismo  instante  y  lleváronle  a 
la  Inquisicición  ya  herido.» 

(Noticias  de  Madrid.— Memorial  histórico  español,  tomo  XIII,  pág.  450). 

«Un  caballero  de  Madrigal  fué  a  asistir  ala  profesión  de  una  hija  que  metió 
moDJa  en  un  convento  de  dominicas.  Estaban  comiendo  el  día  de  la  profesión  en 
la  red  (reja)  y  de  la  parte  de  adentro  unas  monjas.  El  buen  hombre,  al  comenzar 
a  comer,  dijo:  «Alabada  sea  la  Concepción  de  la  Virgen  sin  pecado  original».  Las 
monj  s  se  comenzaron  a  burlar  de  él  diciendo  «non  concepta»  como  bien  instruidas 
de  sus  frailes.  Apenas  estaban  en  la  mitad  de  la  comida,  cuando  oyeron  unas  voces 
que  se  quemaba  el  convento...  y  se  quemó  el  convento,  aunque  no  padeció  alguna 
monja.  Asi  me  lo  ha  escrito  un  Padre  grave  de  la  Compañía.  —  (Bairionuevo:  Avi- 
sos, tomo  II,  pág.  33Ü). 

—  Contra  el  P.  Provincial  de  Santo  Tomás,  el  P.  Bermúdez  y  el  P.  Yáñez,  des- 
terrados por  las  disputas  sobre  la  pura  y  limpia  Concepción  de  la  Virgen: 

«Cantar  quiero  el  destierro  |  del  mastín  más  feroz,  del  maior  perro  |  que  en  la 
Iglesia  de  Dios  guarda  ganado.  |  Más  que  en  la  piel  en  la  opinión  manchado  |  y 
para  que  lo  cante  sin  mohína  |  él  me  ofreció  su  guitarrón  de  encina  |  instrumento 
tan  dulce,  grave  y  tierno  |  que  al  tocarlo  parece  voz  de  cuerno.  |  A  la  peña  de 
Francia  con  presteza  |  fué  a  dar  de  los  thomistas  la  caveca  |  y  ninguno  llegara  a 
socorrelle.  |  Si  la  peña  de  Francia  dura  en  ello  |  pues  cualquiera  dudara  |  qual  de 
las  des  primero  se  quebrara». 

—  Después  de  infinitos  dicterios,  dice  que  acude  a  la  Virgen,  y  ella  les  dice: 

«y  ambos  a  dos  recurren  a  María  |  ella  les  dice:  «Hijos,  para  un  coche  |  soys 
iguales  de  altura,  fuerza  y  peso  |  ambos  manchados  y  ninguno  Pío». 

(Biblioteca  Nacional   —  Manuscritos,  sig.  M.  7,  fol.  133.) 

«Dlcese,  escribe  Terranova,  murieron  en  Roma,  el  día  de  la  Concepción  de  la 
Madre  de  Dios,  solamente  diez  y  siete  frailes  dominicos  y  ninguno  más  en  toda  la 
Octava,  pero  en  pasando,  morían  algunos  del  pueblo,  que  comenzó  a  clamar  so  de- 
finiese este  artículo  y  que  no  se  eRperase  a  mayores  milagros.» 

(Año  1650.  —  Barrionuevo:  Avisos,  tomo  II,  pág.  496.) 
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La  Inmaculada  de  Dos  se  pueden  presentar,  existentes  ambas 

Sánchez  Cotán.***  en  ei  Museo  de  Granada.  Este  pintor  man- 
chego  (n.  en  Alcázar,  1561)  fraile  cartujo,  con  alguna  sequedad  ar- 
caica y  con  dejos  de  manierismo  rafaelista,  de  segunda  mano  (era 
discípulo  de  Blas  de  Prado),  fué  un  artista  modesto  y  sincero,  y  en 
Castilla  y  en  Andalucía  un  como  Joanes  redivivo.  Del  devoto  fraile 
pintor  quiso  aprender  el  pintor  del  Rey  Vicente  Cardueho,  y  sus 
obras  de  la  Cartuja  de  Granada  le  sirvieron  de  modelo  (al  pie  de  la 
letra  a  veces)  cuando  hizo  para  la  Cartuja  del  Paular  la  serie  de  es- 
cenas de  la  vida  de  San  Bruno  y  de  otros  santos  cartujanos.  Tras- 
ladado Fray  Juan  Sánchez  Cotán  a  Granada  algo  antes  de  1612  y 
allí  fallecido  en  1627,  de  los  días  que  ahora  estudiamos  han  de  ser 
las  dos  Inmaculadas  suyas,  del  Museo  de  Granada,  que  tomamos  como 
tipo  del  ideal  granadino  en  los  años  del  popular  fervor  de  los  Arzo- 
bispos Castro  y  Mendoza,  al  calor  de  las  estupendas  sacras  antiguallas 
del  Sacro  Monte. 

Ambos  son  lienzos  grandes  con  figuras  de  tamaño  natural;  eu  el 
uno  (1)  aparece  María  en  un  claro  rompimiento  de  celaje,  apartadas 
a  uniforme  distancia  las  aborregadas  nubes,  ricamente  vestida,  por 
cierto  con  mangas  sueltas,  en  la  actitud  más  conocida;  por  el  suelo  se 
ven  rosales,  azucenas,  lirios  y  los  demás  hieroglíücos  marianos  en 
una  lontananza  de  llanura  ondulada.  No  hay  ángeles.  Abundan  éstos, 
poseídos  de  frenesí  musical,  toda  una  orquesta,  en  la  otra  Inmacula- 
da, de  tipo  fisonómico  semejante,  pero  que  deja  la  actitud  de  estáti- 
ca serenidad,  aparta  las  manos  y  mira  a  lo  alto  en  actitud  de  arrobo, 
de  suspensión  y  de  agradecimiento. 

La  Inmaculada  del  Se  dudaba  y  se  negaba  que  el  Greco  hubie- 

Greco.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  ra  pintado  una  Inmaculada,  queriéndose  re- 
conocer la  Asunción  de  la  Virgen  al  cielo  en  cuadro  como  el  extre- 
mado de  la  Parroquia  de  San  Vicente,  de  Toledo,  una  de  las  últimas 
obras  del  artista,  que  falleció  en  1614  (y  viejo),  es  decir,  pocos  años 
antes  de  los  memorables  triunfos  de  los  inmaculadistas  españoles, 
pocos  años  antes  de  los  decretos  de  Paulo  V  y  Gregorio  XV.  Ha  ha- 
bido necesidad  de  que  los  documentos  más  auténticos  nos  demostra- 
ran, como  nos  han  demostrado,  que  en  el  el  taller  del  Greco,  a  la 
(1)     Véase  la  fototipia. 
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fecha  de  su  muerte,  entre  tantos  cuadros  y  bocetos  suyos  inventaria- 
dos (el  7  de  Julio  de  1614,  documento  de  los  publicados  por  el  Sr.  San 
Román)  se  hallaba  «Una  imagen  de  la  Concepción  no  acabada»,  para 
que  el  Dr.  Mayer  reconociera  con  gran  acierto  este  número  del  in- 
ventario en  el  cuadro  de  la  colección  Nemes,  de  Budapest,  por  mí 
estudiado  en  Munich  en  1911,  y  vendido  a  no  se  quién  en  París 
en  1913,  en  la  almoneda  general  de  la  Galería,  por  precio  de 
155.000  francos  (1). 

Esta  Concepción  del  Greco  (2),  con  el  vuelo  en  corona  de  gloria  de 
los  ángeles  (en  lo  alto  en  circuito  y  órbita  cónica)  se  caracteriza  por 
tener  María  de  color  rosado  intenso  la  túnica,  diferenciándose  en  eso 
de  casi  todas  las  posteriores  Inmaculadas  españolas,  de  túnica  blan- 
ca (3).  Detalle  en  el  cual,  por  casualidad  quizá,  se  parece  la  del 
Greco  a  otra  Inmaculada  de  artista  extranjero  del  Museo  del  Prado, 
aunque  pintada  para  España  desde  Flandes  entrado  el  siglo  XVII. 
Aquella  que  los  viejos  inventarios  atribuyen  a  Kubens  (que  como  Van 
Dyck  no  pintó  Inmaculadas)  y  que  es  de  Erasmo  Quellyn. 

La  del  Greco,  por  las  manos  enhiestas,  pero  apartadas,  da  otra 
nota  expresiva  muy  del  espíritu  del  Greco,  del  alma  inquieta,  del  es- 
píritu vibrante  siempre:  la  nota  expresiva,  aguda  y  penetrante  del 
gran  artista  de  la  mística  española  castiza.  Partes  hay,  por  lo  demás, 
en  este  lienzo  de  las  postrimerías  del  Greco  que  comprueban  que  se 
acabó  después  de  su  muerte. 

La  Inmaculada  de  En  tierra  de  Castilla  la  Vieja,  sobre  la  Pin- 

Gregorio  Fernán-  tura  predominaba  la  Escultura,  en  todo  el  si- 
de  z .  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦  glo  xvi  y  en  el  XVII,  al  iniciarse  allí  como 
en  Sevilla  la  nueva  escuela  escultórica  francamente  realista  y  franca- 
mente popular.  Del  gran  maestro  de  ella,  de  Gregorio  Hernández  o 
(mejor)  Fernández  (n.  por  1566,  acaso  en  Sarria,  Lugo,  f  1636),  pue- 
de presentarse  una  escultura  del  primer  tercio  del  siglo  XVII,  de 

(1)  La  dudosa  frase  «imagen  de  la  Concepción»  la  refiere  sin  embargo  el  Sr.  San 
Román  en  un  trabajo  inédito  de  que  me  da  noticia,  a  una  escultura  de  la  Inmacu- 
lada de  mano  del  Greco  (como  alguna  otra  que  se  le  conoce  al  extraño  artista),  obra 
que  el  Sr.  San  Román  ha  hallado  en  descubrimiento  reciente,  de  que  ól  mismo 
dará  pronto  más  cumplidas  noticias. 

(2)  Véase  la  fotctipia. 

(3)  Las  concepcionistas  llevaron  desde  luego  túnica  con  escapulaiio  blanco  y 
volante  azul. 
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fecha  no  más  concretamente  conocida:  la  existente  en  el  relicario,  en 
San  Esteban  de  Salamanca  (1).  Es  algo  así,  en  la  escultura  castellana, 
como  las  Inmaculadas  de  Sánchez  Cotán  en  la  pintura  de  Granada; 
algo  severo,  casto,  sencillo  y  penetrante  por  el  propio  artístico  reca- 
to de  la  sencillez  ingenua  y  honrada. 

Las  imágenes  de  Gregorio  Fernández  las  policromaba  a  veces  el 
pintor  Diego  Valentín  Díaz,  y  así  acaso  lo  hiciera  en  la  que  nos  ocu- 
pa, como  en  otra  Inmaculada  del  mismo  escultor,  en  el  retablo 
mayor  de  la  Parroquia  de  San  Miguel,  en  Vitoria  (por  1624),  estatua 
de  que  sí  que  sabemos  concretamente  que  la  pintó  y  estofó  aquel 
valisoletano  pintor  amigo  de  Velázquez. 

La  Inmaculada  de  El  pintor  escritor,  como  pintor  más  dado 

Pacheco.  ♦♦♦♦♦♦♦♦  ai  realismo  que  lo  que  él  mismo  creyera,  el 
que  adivinó  en  el  mozo  discípulo  al  genial  Velázquez  (a  quien  hizo 
su  yerno),  tiene  en  la  Catedral  de  Sevilla,  antes  inmediata  a  la  Puerta 
del  Lagarto,  hoy  en  la  sacristía  de  cálices,  una  Inmaculada,  seca, 
como  era  su  arte,  severa  y  expresiva,  que,  cual  ninguna  otra,  nos 
puede  dar  testimonio  histórico  de  la  inmensa  popularidad  de  la  Purí- 
sima Concepción  entre  los  ardientes  sevillanos,  coetáneos  del  Arzo. 
bispo  Castro.  En  lienzo  aparece  retratado  el  entonces  famosísimo 
autor  de  la  copla  popular  que  dio  rápidamente  la  vuelta  a  los  dos 
mundos  de  habla  española  (2). 

En  Setiembre  de  1613,  un  Padre  dominico,  en  un  sermón,  habló, 
sin  la  debida  reverencia,  negando  la  Concepción  sin  mancha  de  Ma- 
ría. El  escándalo  hizo  época.  El  Arzobispo  Castro  dispuso  funciones 
de  desagravios,  los  devotos  recorrieron  en  protesta  las  calles  dando 
vivas  a  la  Purísima,  y  el  antes  ya  citado  arcediano  Vázquez  de  Leca 
encargó  a  Miguel  Cid,  poeta  o  poetastro  famoso  de  entonces,  la  com- 
posición de  una  letra  que,  puesta  en  música  por  el  P.  Bernardo  del 
Toro — Toro  y  Vázquez  de  Leca  habían  de  ser  en  años  sucesivos  dos 
enviados  por  Sevilla  al  Papa  para  propugnar  por  el  misterio  de  tan 
ardiente  devoción — ,  fué  el  grito  de  piadosa  guerra  y  de  santa  alegría 
de  los  españoles  peninsulares  y  americanos  en  el  siglo  XVII: 


(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  Véase  la  fototipia. 
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Todo  el  mundo  en  general 
a  voces,  Reina  escogida, 
diga  que  sois  concebida 
sin  pecado  original  (1). 

Probablemente  por  1615,  cuando  se  imprimieron  las  coplas,  poco 
después,  cuando  el  decreto  de  Paulo  V  prohibiendo  la  predicación 
contra  la  Inmaculada,  o  pocos  años  más  tarde,  es  cuando  se  debió 
de  pintar  el  gran  lienzo  de  Pacheco,  en  el  que  vemos  la  cabeza  ro- 
busta y  honrada  del  caballero  poeta  Miguel  Cid,  fallecido  bien  poco 
tiempo  después  (en  1617)  (2). 

La  Inmaculada  de  La  indiscutiblemente  suya  se  guarda  en  el 

Roelas. <>♦♦♦♦«>♦♦♦♦  Museo  de  Berlín,  procedente  délas  monjas  de 
la  Encarnación,  de  Sevilla.  Aparece  en  ella  en  alto  y  no  en  el  centro 
la  Virgen  sin  mancilla,  y  arrodillado,  a  la  izquierda  del  espectador, 
uno  de  los  grandes  devotos,  cual  lo  fueron  todos  los  jesuítas,  el  Padre 
Fernando  de  Mata,  de  la  Compañía  de  Jesús,  obra  delicada  y  bella 
al  parecer,  pero  que  por  accidente  (el  de  estar  en  almacenes)  no  pudo 
examinar  de  visu  en  Alemania  el  autor  de  estas  líneas  (3). 

Sí  que  vio,  en  el  Museo  de  Dresde  esta  vez,  otra  Inmaculada,  en 
realidad  bien  diversa,  que  en  colección  tan  conocida  de  todos  los 
amantes  del  Arte  italiano,  en  Museo  tan  estudiado  por  todos  los  histo- 
riadores del  Arte  italiano,  está  puesta  y  catalogada  de  tantos  años, 
sin  protesta  de  radie,  a  nombre  del  mismo  Juan  de  las  Roelas  (n.  en 
Sevilla  por  1560  f  1625),  el  protagonista  de  la  Escuela  sevillana  en 
los  propios  días  de  Pacheco.  Y  he  aquí  el  problema,  pues  la  Inmacu- 
lada de  Dresde  es  puntualísima  repetición  de  otras  en  España  conoci- 

(1)  En  la  Biblioteca  Nacional  ha  hallado  el  docto  musicógrafo  Sr.  Mitjana  la 
música  de  esa  letra;  con  otra  (?)  se  canta  todavía  por  España. 

(2)  D.  Manuel  Serrano  y  Ortega,  en  un  artículo  intitulado  «Dos  joyas  concep- 
cionistas  desconocidas  de  la  pictórica  sevillana»  (Boletín  de  la  Beal  Academia  de 
la  Historia,  t.  LXIV,  cuad.  II,  Febrero  de  1914)  habla  (aparle  de  la  conocida  In- 
maculada de  Roelas  del  Museo  de  Berlín)  de  otra  de  Pacheco,  existente  en  la  colec- 
ción sevillana  de  D.  Juan  B.  Oliver,  procedente  de  la  capilla  del  monasterio  de 
Santa  María  del  Valle.  Demuestra  el  Sr.  Serrano  y  Ortega  que  el  retratado  que 
aparece  en  el  lienzo  no  es  D.  Jerónimo  de  Herrera,  sino  el  famoso  Vázquez  de  Leca, 
varias  veces  aqui  citado. 

(3)  Véase  la  fototipia.  El  P.  Mata  fué  el  místico  maestro  espiritual  del  escul- 
tor Martínez  Montañés  y  de  Bernardo  de  Toro  y  de  Vázquez  de  Leca,  tantas  veces 
aqui  citados.  — (Véase  Serrano  y  Ortega,  articulo  citado  en  nota  anterior.) 
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das:  dos  de  ellas,  equivocadamente  atribuidas  a  Pacheco,  en  el  Museo 
de  Sevilla,  y  otra  (1),  estropeadísima,  atribuida  a  Roelas  por  muchos 
(escritores  de  distinta  época)  en  la  Real  Academia  de  San  Fernando, 
pero  que  en  ésta,  en  tiempos  recientes,  ostenta  en  la  cartela  el  nom- 
bre del  pintor  manierista  italiano  Arpiño  (2). 

En  esta  Inmaculada  se  colocó,  en  amplísimo  paisaje,  toda  la  leta- 
nía alegórica,  notándose  en  bahía  la  singularidad  de  una  carabela  y 
en  el  arenal,  diminuta,  como  a  distancia,  la  bestia  de  siete  cabezas 
en  forma  de  dragón.  La  Virgen  viste  la  túnica  rosada  (3),  y  dulcemen- 
te le  apartan  el  manto  dos  ángeles  mancebos.  Otros,  más  niños,  des- 
nudos éstos,  le  tienen  en  alto  la  corona. 

La  Inmaculada  de  Con  Roelas  y  con  Pacheco  a  la  cabeza  se 

Zurbarán.  ♦♦♦♦♦♦♦  incubó  en  Sevilla  una  nueva  generación  de 
los  más  insignes  artistas  que  ha  conocido  España:  Zurbarán  y  Veláz- 
quez,  jóvenes  ambos  y  de  una  misma  edad,  se  hicieron  eco  del  ardor 
universal  de  la  devoción  sevillana,  creando,  cada  uno  a  su  manera, 
la  Purísima  de  su  tiempo. 

La  de  Zurbarán  nos  muestra  el  prematuro  fruto  de  su  arte  y  de  su 
fe:  el  anuncio,  tardíamente  realizado,  más  tarde,  de  un  ideal  maravi- 
llosamente sencillo  y  propio:  la  Inmaculada,  no  matrona,  ni  juvenil: 
la  Inmaculada  niña.  Zurbarán,  a  los  diez  y  siete  años  tan  sólo  de  su 
edad,  sin  ningún  prodigio  de  técnica  todavía,  pintando  con  oscuros, 
ennegrecidos  sombreados  que  luego  ha  de  rechazar  horrorizado  el 
pintor  del  claro-oscuro  sin  oscuros,  adivinó  el  ideal  infantil  tan  propio 
déla  Concepción.  Y  si  no  supo,  aunque  quiso  candorosamente,  poner 
las  gracias  hechiceras  de  la  niñez  purísima   en  la  figura  de  María, 

(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  La  Inmaculada  de  Dresde  (antes  como  de  Roelas  en  la  galería  Louis  Phi- 
lippe  del  Louvre)  se  reconoce  como  obra  de  Roelas,  entre  otros,  por  Justi  y  Mayer. 
La  idéntica  de  la  Real  Academia  de  San  Fernando  se  atribuye  a  Roelas  por  el  Ca- 
tálogo de  1818,  el  de  182;),  por  Ceán,  Vinaza,  Cjssío,  Let'ort,  etc.  Sospecho  que  es  la 
descrita  por  Palomino  en  la  Merced  Calzada  de  Madrid  (?),  aunque  Caán  la  cita  to- 
davía allf,  cuando  ya  habla  del  cuadro  de  la  Academia. 

Que  esta  repetida  Purísima  no  sea  de  Roelas,  ni  de  Pacheco  ni  menos  del  caba- 
llero Arpiño,  lo  tengo  por  muy  probable;  ¿no  será  una  creación  de  Juan  del  Casti- 
llo (1584  f  1640),  del  maestro  a  la  vez  de  Alonso  Cano,  de  Moya  y  de  Murillo,  de 
quien  tan  escasas  obras  se  han  catalogado  hasta  el  dia?  Y'o  así  lo  creo. 

Godoy  poseyó  otra  Inmaculada  de  estilo  de  Roelas. 

(3)  Igual  color  tiene  la  Inmaculada  de  Berlín,  de  Roelas  indiscutible. 
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levantada  en  alto  en  trono  de  cabecitas  infantiles  de  querubes,  sub- 
rayó felizmente  lo  infantil  en  ellos  y  en  las  figurillas  de  ángeles 
chicuelos,  desnudicos  y  cantantes,  que  la  letra  de  solfa  en  las  manos, 
levantando  la  cabeza  y  la  mirada,  forman  el  coro  en  el  suelo,  en  pri- 
mer término,  grupo  quizá  compuesto  a  imitación  de  algún  dibujo  ita- 
liano del  Renacimiento,  cual  el  muy  famoso  de  Pordenone  en  los 
Uffizzi  de  Florencia. 

Este  cuadro,  este  intento  prematuro  y  fracasado  de  una  gran  crea- 
ción, fué  de  la  famosa  Colección  del  Deán  Cepero  (el  fundador  del 
Museo  de  Sevilla),  y  pertenece  hoy  a  una  de  las  ramas  de  sus  sobri- 
nos y  herederos.  Es,  con  gran  diferencia,  la  primera  obra  conocida 
de  Zurbarán  (1).  ¡De  cuántos  pintores  sevillanos  podríamos  presentar 
creaciones  artísticas  déla  Concepción!  Vayan  de  ejemplo  una  de  la 
Universidad  de  Sevilla,  atribuida  a  Zurbarán,  que  tengo  por  obra  de 
Pablo  Legot  (2),  y  otra  que  creo  de  los  discípulos  de  Zurbarán,  los 
Polancos  (eran  hermanos,  y  no  sabemos  distinguirles  las  obras),  mal 
atribuida  a  Tovar  en  el  Museo  de  Budapest  (3). 

La  Inmaculada  de  Fué  el  más  pintor  de  los  pintores,  como  ar. 

Velázquez.  ♦♦♦♦♦♦  tista  de  la  realidad  y  del  retrato.  Pero  si  el 
Crucifijo  de  San  Plácido,  perla  incomparable  del  Museo  del  Prado,  es 
la  obra  maestra  del  pintor  religioso,  no  le  acompañó  a  Velázquez 
igual  éxito  al  tratar,  siempre  por  excepción,  los  otros  temas  religio- 
sos que  llegó  a  pintar. 

La  Inmaculada  (4)  es  de  su  primera  época,  quizá  no  tan  primeriza 
como  cree  el  incomparable  crítico  velazquista  D.  Aureliauo  de  Be- 
ruete,  padre.  No  la  he  podido  ver  en  la  Colección  de  Sir  Laurie  Frére, 
recluida  en  un  palacio  o  mansión  señorial  del  campo  de  Inglaterra 
(las  medidas  son  0,54  por  0,40  cm.).  Bien  se  ve  que  es  retrato  también 

(1)  Puede  verse  reproducida  en  el  Catálogo  de  la  Exposición-Zurbarán  de  lí>05 
en  el  Museo  del  Prado.  Antes  me  cupo  la  suerte  de  ser  el  primero  en  hablar  de  esta 
obra  en  un  articulo  del  diario  La  Época,  «Cómo  se  estrenó  Zurbarán>  (núm.  31  do 
Marzo),  primero  de  una  serie  dedicada  al  pintor  en  vísperas  de  dicha  Exposición. 

(2)  Véase  la  fototipia. 

(3)  Véase  la  fototipia. 

(4)  Véase  la  fototipia.  La  Virgen,  de  pequeño  tamaño,  viste  tÚLica  violeta  y 
manto  azul,  colocada  sobre  un  globo  transparente.  Hace  pareja  a  este  cuadro,  aun 
en  el  sentido  de  la  composición,  otro  de  iguales  reducidas  medidas,  en  que  se  ve  a 
San  Juan  Evangelista  escribiendo  la  visión  apocalíptica. 
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esta  Inmaculada,  y  no  parece  que  de  modelo  de  cumplidísima  belleza: 
nigra  sum,  negra  soy,  dijo  la  Sulamita  a  las  hijas  de  Jerusalén  al  lla- 
marse a  sí  misma  hermosa  en  el  Cantar  de  los  Cantares.  Velázquez 
(nacido  en  Sevilla  1599  f  1660)  sintió  al  menos,  eso  sí,  con  la  sereni- 
dad incomparablemente  clásica  de  su  espíritu  (el  más  sereno  y  el  más 
clásico  de  los  realistas)  la  sencillez,  la  majestad,  la  condición  huma- 
na, de  criatura,  del  privilegio  de  la  sin  mancilla.  Su  Inmaculada  no 
es  una  obra  definitiva:  mas  ciertamente  que  es  una  cosa  aparte  y  nada 
vulgar,  y  al  fin  cosa  de  Velázquez,  en  la  Historia  pictórica  del  tema 
español  por  antonomasia  (1). 

La  Inmaculada  de  Es  en  Sevilla  Montafiés  (15G8  f  1649),  como 

Montañés.  ♦♦♦♦♦♦♦  ya  dije,  lo  que  en  Valladolid  su  coetáneo  Gre- 
gorio Fernández  (con  todo  rigor  su  coetáneo  y  de  la  misma  genera- 
ción): el  creador  del  Arte  castizo  de  la  Escultura  polícroma,  realista 
y  popular.  Ya  dije  que  la  obra  maestra  suya  (a  la  vez  la  obra  maes- 
tra del  Arte  sevillano)  es  el  gran  Crucifijo  encargado  a  Montafiés  por 
el  arcediano  D.  Mateo  Vázquez  de  Leca  (1614),  es  decir,  por  uno  de 
los  más  ilustrados  Mecenas  de  Sevilla  y  por  uno  de  los  más  entusias- 
tas inmaculadistas  de  la  época.  La  fecha  de  la  Concepción,  de  Mon- 
tañés, no  nos  es  conocida,  pero  parece  ser  próxima  a  los  sucesos  po- 
pulares que  dejamos  estudiados  y  a  la  del  Cristo  famosísimo,  en  la 
plenitud  de  la  gloriosa  carrera  del  artista,  antes  de  que  en  su  taller 
mismo,  su  gran  discípulo  Alonso  Cano  mañeara,  como  probablemen- 
te mañeó,  influyendo  el  discípulo  en  el  maestro. 

La  Inmaculada  de  Montañés  que  puede  servir  de  ejemplo  es  la  de 
tamaño  natural,  en  la  capilla  de  la  Catedral  de  Sevilla,  en  el  costado 
Sur  del  coro,  frente  a  la  capilla  de  la  Antigua  (2). 

La  «Concepción  grande»  de  la  misma  Catedral,  es  de  otro  discípu- 
lo suyo  (Alonso  Martínez)  y  de  otra  época  (1665). 


(1)  El  Dr.  Mayer  (Die  Sevillaner  Malerschule,  pág.  167)  dice  que  fué  pintado 
este  cuadro— procedente  del  Carmen  ca'zado  da  Sevilla— en  1617.  Si  como  yo 
pieDBO,  el  modelo  fué  la  hija  de  Pacheco,  la  novia  del  pintor,  puro,  reverente  y  noble 
era  el  amor  de  Velázquez  a  su  prometida,  merecedor  por  tanto  de  las  palabras  con 
que  contó  su  suegro  el  suceso  do  sus  bodas:  «Después  de  cinco  años  de  educación  y 
enseñanza  le  casé  con  mi  hija,  movido  de  su  virtud,  limpieza  y  buenas  partes,  y 
de  las  esperanzas  de  su  natural  ingenio». 

(2)  Véase  la  fototipia. 
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V 

En  el  intermedio.*  Todo  entusiasmo  se  encalma  un  día,  y  toda 
excitación  cesando,  sobreviene  la  serenidad  con  la  sucesión  sedante 
de  los  días  y  de  los  año3.  No  sé  si  la  prudencia  de  los  adversarios,  o 
la  misma  pesadumbre  del  opinar  de  la  inmensa  mayoría  del  pueblo 
español,  o  la  propia  alegría  del  triunfo,  trajeron  años  de  tranquilidad 
a  la  popular  porfía  teológica;  años  (además)  que  coincidieron  con  el 
joven  reinado  de  Felipe  IV,  dado  a  brillantes  mundanidades,  a  fiestas 
y  a  saraos  y  a  teatros,  que  las  famosas  delicias  del  cortesano  Buen 
Retiro  simbolizan  en  nuestra  Historia.  Aquel  Madrid  no  era  el  del 
austero,  severisimo  Felipe  II  de  la  vejez,  ni  era  aquel  ambiente  el  de 
ardentísima  devoción  del  reinado  de  Felipe  III. 

Al  finalizar,  años  más  tarde,  el  nuevo  reinado,  largo,  de  Felipe  IV, 
al  darse  en  los  últimos  años  a  hondas  tristísimas  preocupaciones  como 
patriota,  como  Rey  y  como  hombre,  cuando  era  su  corresponsal  y  le- 
jana consejera  la  Venerable  Agreda  (gran  inmaculadísta),  cuando 
compartirá  su  tálamo  no  unaBorbón  francesa,  sino  otra  Austria,  con- 
fesada y  espiritualmente  dirigida  por  un  jesuíta  de  talento  teológico, 
gran  propagador  de  la  Inmaculada,  el  P.  Nithard,  ocurrirán  nuevos 
ruidosos  sucesos,  y  tras  de  ellos  un  nuevo  triunfo  teológico  en  Roma 
llevará  al  pueblo  y  a  los  artistas  españoles  a  crear  inmortales  Purísi- 
mas: aquéllos  serán  los  días  deMurillo. 

En  este  interregno,  en  este  espacio  intermedio,  todavía  tenemos 
que  señalar  algo  excepcional: 

La  Inmaculada  de  En  el  género  déla  composición grandiosa) 

Ribera.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦  rodeada  de  ángeles,  algo  así  como  apoteosis  y 
glorificación  de  la  Purísima,  no  tiene  rival;  y  aun  para  críticos  ama- 
mantados del  espíritu  de  Renacimiento,  como  el  insigne  hispanista 
Dr.  Cari  Justi,  el  Catedrático  de  Historia  del  Arte  de  Bonn  (fallecido 
ha  pocos  años),  es  la  Inmaculada  del  Españoleto  la  que,  por  la  brillan- 
tez del  color  y  de  la  luz,  la  nobleza  de  las  formas  y  de  la  invención 
artística,  eclipsa  a  cuanto  en  forma  parecido  hayan  hecho  Murillo  y 
el  Guido  y  Rubens;  ya  acababa  de  decir  el  inolvidable  crítico,  que  fué 
Ribera,  el  pintor  valenciano,  expatriado  en  Italia,  el  artista  de  una 
belleza  y  de  una  tal  potencia  de  colorido  dignas  del  Tiziano,  que  se  le 


/'lías  Tormo.  195 

debe  tener  por  el  primer  colorista  de  Italia  en  el  siglo  XVII,  y  lo  dijo 
eso  precisamente  al  ir  a  declarar,  el  historiador  alemán  del  Arte  es- 
pañol, que  la  más  noble  de  sus  creaciones  es  esa  de  la  Inmaculada 
Concepción  (1). 

Nos  referimos  a  la  del  templo  de  las  agustinas  de  Salamanca,  mo- 
numento henchido  de  grandes  pinturas,  creación  y  sepultura  del  mag- 
nate tantas  veces  citado  como  Embajador  a  Roma,  el  que  logró  el 
decreto  de  Gregorio  XV  en  pro  de  la  Inmaculada.  Monterrey,  hom- 
bre de  escasa  estatura  y  no  sé  si  de  medianos  alientos,  pasó  de  la  Em- 
bajada al  pingüe  y  honrosísimo  Virreinato  de  Ñapóles,  ¡que  por  algo 
era  primo  hermano  y  doble  cuñado  del  Conde-Duque  de  Olivares!  En 
Ñapóles  halló  a  Ribera  de  pintor  de  Cámara  de  los  Virreyes,  y  al  que- 
rer el  magnate  inmortalizar  su  fe  y  su  nombre  en  su  fundación  de  Sa- 
lamanca, a  la  vera  del  hermosísimo  palacio  plateresco  de  Monterrey, 
si  encargó  a  otros  famosísimos  maestros  italianos  muchas  pinturas 
para  los  retablos  y  las  esculturas  para  sus  sepulcros,  el  lienzo  más 
grande,  el  de  la  titular  de  la  Iglesia,  lo  hubo  de  encargar  al  pintor 
español  por  excelencia,  al  Españoleto.  El,  el  Embajador  español  de  la 
Inmaculada,  la  quiso  ver  pintada  por  mano  délos  nuestros,  y  allí,  en 
la  más  noble  y  severa  nave  de  Salamanca,  llenándola  de  alegría  y  de 
encanto  lírico,  y  de  gloria  a  toda  la  ciudad,  sigue  la  Purísima  de  Ri- 
bera, alta  en  su  retablo  mayor  de  las  monjas  de  Monterrey,  prego- 
nando uno  de  los  grandes  triunfos  del  Arte  español. 

Es,  entre  otras  notas  hermosas  de  este  gran  cuadro,  hermosísimo 
el  movimiento  ascensional,  el  suave  pulso  de  lanzamiento  y  sus- 
pensión a  la  vez  del  inmóvil  cuerpo  de  María  visto  en  instantánea 
visión,  cruzadas  las  manos  sobre  el  pecho,  reconocida  y  emocionada 
la  alta  mirada,  que  más  siente  que  mira,  mientras  que  en  lo  alto  la 
bendice  el  Eterno  y  vuela  sobre  su  cabeza  el  albo  Paracleto.  No  falta 
un  reparto  sabio,  nada  simétrico,  de  luces  y  de  sombras,  según  los 
recursos  típicos  de  Ribera,  pero  aquí  con  dulzura  verdaderamente 
corregiesca,  nunca  profundas  las  sombras,  acariciada  la  luz  sobrena- 
tural del  cuadro,  hecha  ésta  valer,  por  contraste,  con  las  luces  del 
celaje  terrestre  en  el  paisaje  de  la  parte  baja  de  la  composición. 

Un  detalle:  la  aureola  de  las  doce  estrellas  que  circunda  la  cabe- 
za de  tan  cumplida  belleza  de  la  Virgen  Madre,  nos  da  una  nota  de 

(1)    Véase  la  fototipia. 


196  La  Inmaculada  y  el  Arte  español. 

relativo  interés.  Por  Gregorio  XV  se  había  promovido,  en  los  últimos 
días  de  su  corto  pontificado,  y  por  Urbano  VIII,  el  gran  mecenas 
Barberini,  aprobado  y  confirmado  en  los  primeros  días  del  suyo 
largo,  un  instituto  de  «Milicia  cristiana»,  una  nueva  Orden  militar 
que  fundaron  los  G-onzaga  de  Mantua  y  de  Nevers,  y  que  tuvo  por 
culto  y  por  patrona  a  la  Concepción,  y  por  símbolo  la  cruz  de  su  color 
azul,  y  en  ella  la  imagen  de  María  de  la  Concepción,  cual  la  de  Sala- 
manca, vestida  del  sol,  calzada  de  la  luna,  coronada  de  doce  estre- 
llas la  cabeza.  Probablemente  uno  de  los  caballeros  de  la  milicia  cris- 
tiana sería  en  Roma  el  Conde  de  Monterrey,  y  así  me  explico  los  de- 
talles de  esta  obra  de  Ribera  y  de  otras  españolas  de  su  tiempo  y  pos- 
teriores. 

La  Purísima  del  Conde-embajador  está  fechada  en  1635.  Ribe- 
ra (n.  por  1585  f  1652),  no  sabemos  si  aún  pudo  pensar  en  retratar 
en  ella  a  su  esposa  Catalina  Azzolino,  ya  entonces  madre  de  los 
cinco  hijos  del  pintor  cuyas  partidas  de  bautismo  conocemos.  Pero  es 
lo  cierto  que  cuando  once  años  después,  en  1646,  repitió  el  grande  y 
espléndido  tema  de  su  Inmaculada  (variándoio)  en  el  magnífico  lien- 
zo que  tantos  madrileños  desconocen,  en  el  altar  mayor  de  las  monjas 
de  Santa  Isabel,  una  juvenil,  entonces  inocente  belleza,  la  de  la  más 
famosa  de  las  hijas  del  pintor,  sirvió  a  su  padre  de  modelo  admirable 
para  la  nueva  Inmaculada.  Y  es  bien  sabido,  entre  los  curiosos  de  la 
anécdota  histórica,  que  dos  años  más  tarde,  llegado  a  Ñapóles,  a  la 
pacificación  del  país,  el  bastardo  de  Felipe  IV  y  de  la  comedianta 
Calderona,  D.  Juan  de  Austria,  mozo  arrojado  e  imberbe,  aficionado  a 
la  pintura  y  a  sus  hombres,  enamoróse  de  la  hija  del  pintor,  cuyo  es- 
tudio tanto  frecuentaba,  y  deshonró  luego  las  canas  del  artista,  lle- 
nándole de  vergüenza,  arrojándole  a  la  desesperación  y  a  la  más 
oscura  muerte  al  poco  tiempo. 

La  niña  fruto  de  estos  amores,  nieta  inconfesable  y  secreta  de  un 
gran  Monarca  y  de  un  gran  pintor  españoles,  vino  todavía  niña  a 
educarse  y  a  profesar  de  monja  con  tratamiento  de  Excelencia,  como 
8emi  casi  Infanta  de  España,  en  las  Descalzas  Reales  de  Madrid,  y 
así,  cuando  andando  los  años,  las  monjas  de  Santa  Isabel  supieron  la 
historia  del  cuadro,  del  modelo  y  de  su  progenie,  acordaron  que 
Claudio  Coello  les  repintara  la  cabeza  en  la  Inmaculada  de  Ribera 
que  tenían  y  aún  tienen  todavía  llenando  el  altar  mayor  de  su  iglesia. 
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Y  se  pregunta  el  crítico  y  promueve  a  disputa  prematura  el  histo- 
riador de  Arte  este  difícil  caso  de  conciencia  (de  conciencia  artística): 
¿Deberá  un  día  pedirse  a  Su  Majestad  el  Rey,  patrono  patrimonial  del 
convento  de  Santa  Isabel,  que  borrando  la  postiza  cabeza  de  Claudio 
Coello,  se  recobre  (si  está  detrás,  como  es  tan  probable)  la  cabeza  de 
aquella  bellísima  desgraciada  que  conocemos  por  la  Santa  Inés  de 
Dresde  y  por  algún  otro  de  los  más  hermosos  cuadros  del  maestro? 
¡Cuan  difícil  no  ha  de  ser  decidirse  en  contestar!  (1). 

VI 

Al  tercer  tercio  del  El  segundo  período,  el  más  intenso  y  defi- 

siglo  XVII.***»**  nitivamente  creador  de  la  Inmaculada  espa- 
ñola, gloria  la  más  pura  de  la  pintura  y  la  escultura  peninsulares, 
corresponde  a  los  últimos  años  de  Felipe  IV  y  a  los  primeros  de  la 
regencia  de  Carlos  II,  y  más  concretamente  a  la  constitución  «So- 
llicitudo»  del  Papa  Chigi,  Alejandro  VII,  dictada  (siempre  a  los  ma- 
yores empeños  de  España)  en  1661,  Bula  por  la  cual  los  defensores  de 
la  Inmaculada  lograron  un  triunfo  máximo,  declarándose  (todavía 
no  dogmáticamente,  pero  por  modo  expreso  y  riguroso)  el  contenido 
de  la  que  se  llamaba  pía  sentencia  frente  a  la  que  se  rebajaba  a  mera 
opinión  de  los  contrarios,  proclamando  a  la  vez.  la  antigüedad  y 
gran  autoridad  de  la  primera.  El  mismo  Alejandro  VII — el  Papa  de 
la  columnata  del  Bernini — ,  había  mandado  acuñar  las  medallas  de 
la  Concepción  y  había  dado  y  siguió  dando  toda  suerte  de  grandes 
muestras  de  devoción  a  la  Inmaculada. 

Repito  que  todo  ello,  en  gran  parte,  arrancaba  de  España,  porque 
el  movimiento  devoto  se  había  reanudado  aquí  y  como  nunca  se 
había  enardecido  años  antes,  en  el  pontificado  de  Inocencio  X,  el 
Papa  Pamphili — el  Papa  de  Velázquez  y  de  la  gran  policromía  ar- 
quitectónica— ,  cuando  entre  nosotros  se  supo,  allá  por  1648,  que  los 
dominicos,  dueños  de  los  tribunales  italianos  de  Inquisición,  habían 
laborado  en  el  secreto  de  los  procesos,  por  prohibir  el  enunciado  de 
la  Inmaculada  Concepción  en  láminas  y  en  tesis,  como  lo  había 
prohibido,  en  1627,  la  Inquisición  de  Cesena;  en  1639,  la  de  Ancona; 

(1)    Véase  la  fototipia  de  esta  obra  nunca  hasta  ahora  fotografiada. 
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en  1644,  la  de  Bolonia,  y  luego  había  pretendido  sancionarlo  en  ese 
mismo  año  la  Inquisición  suprema  de  Roma. 

Producido  en  España  el  escándalo,  protestaron  las  Cortes  de  Cas- 
tilla en  1649,  gestionaron  nuestros  embajadores,  porfiaron  nuestros 
gobernantes,  instó  nuestro  Rey,  juraron  la  defensa  de  la  Inmaculada 
Concepción,  cual  caballeros  andantes  de  la  idea,  los  caballeros  pro- 
fesos de  la  Orden  de  Santiago,  en  1650;  los  de  Calatrava,  en  1652;  los 
de  Alcántara,  en  1653;  los  monjes  benedictinos  de  Monserrat,  en  el 
mismo  año.  Y  cuando  Inocencio  X  anuló  el  decreto  de  Inquisición, 
y  sobre  todo,  cuando  Alejandro  VII  dio  la  citada  Bula  «Sollicitudo», 
toda  España  se  estremeció  de  contento;  Felipe  IV  decretó  la  saluta- 
ción a  la  Inmaculada  en  los  sermones  (1662),  escribió  a  todos  los  Pre- 
lados para  que  instaran  la  final  declaración  dogmática,  y  a  la  vez 
que  las  plumas  de  los  teólogos  españoles  escribían  grandes  infolios  en 
pro  de  la  definibilidad  ex-cathedra  (1),  nuestros  grandes  pintores  da- 
ban a  España  luego,  y  después  al  mundo,  el  espectáculo  de  las  Purísi- 
mas de  su  más  famosa  y  grandiosa  y  espléndida  creación  artística. 

Esta  segunda  e  importantísima  parte  del  Álbum  de  la  Inmaculada 
española  es  la  que  ostenta,  en  obras  creadas  con  pocos  meses  o  poquí- 
simos años  de  diferencia,  las  Purísimas  de  Murillo,  las  «definitivas» 
de  Alonso  Cano  y  de  Zurbarán,  las  de  Mena  Medrano,  las  de  Valdés 
Leal,  las  de  Pereda,  la  de  Escalante,  de  Antolínez,  de  Cerezo,  de  Es- 
pinosa, de  Cabezalero,  de  Carreño,  de  Claudio  Coello,  de  Palomino... 
que  en  ejemplares,  siempre  selectísimos,  vamos  a  repasar  ahora. 

La  Inmaculada  de-  De  un  período  intermedio,  en  la  larga  vida 

unitiva  de  Zurba-  pictórica  de  Zurbarán,  pero  próximo  a  su  mo- 
ran. ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦©*  cedad,  todavía  en  la  juventud  (a  mi  ver),  es  la 
pequeña  Concepción  que  tiene  en  su  colección  de  cuadros  españoles 
el  Rey  de  Rumania,  y  que  he  podido  estudiar  en  el  Palacio  real  de 
Bucarest,  en  el  hall  de  trabajo,  de  labores  y  de  Arte  a  la  vez,  de  la 
Reina  Isabel,  la  encantadora  escritora  conocida  con  el  seudónimo  de 
Carmen  Sylva:  el  cuadrito  debe  de  ser  cosa  de  su  personal  predilec- 
ción. Posteriores  en  algunos  años  serán  la  Purísima  del  Sr.  Aladro  y 
la  del  Marqués  de  Cerralbo. 

(I)  El  P.  Mendo,  el  P.  Crespo,  el  P.  Vega,  el  Dr.  Calderón,  el  P.  Nleremberg, 
el  Obispo  Crespl,  ti  P.  Coronel,  etc. 
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Fototipia  de  Hauser  y  Menet. -Madrid 


FRANCISCO  ZURBARÁN  (n.  1598  t  por  1664)  La  Inmaculada  del 

Museo  de  Budapest  (firmada  y  fechada  en  1661) 

1.36  X  1.02 
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Pero  no  logró  Zurbarán,  sino  en  los  últimos  años  de  su  vejez,  al 
parecer,  dar  con  el  secreto,  hermoso  anhelo  de  su  primera  juventud: 
la  Inmaculada  niña.  A  los  cuarenta  y  cinco  años  del  primer  intento 
(1616),  en  1661 — es  de  las  últimas  obras  firmadas  del  sexagenario  pin- 
tor— trabajó  Zurbarán  una  de  las  más  ingenuas,  una  de  las  más  puras 
y  más  sencillas  y  más  sencillamente  arrebatadoras  creaciones  del 
Arte  español:  la  Inmaculada  del  Museo  de  BeDas  Artes  de  Buda- 
pest (1). 

No  se  ve,  como  en  aquella  obra  de  antaño,  a  los  niños  cantores; 
sólo  las  cabezas  de  cinco  serafinieos  hácenle  pedestal  a  María,  cuan- 
do tantas  otras  cabecitas  iguales  se  pierden  en  la  claridad  algo  rojiza 
de  la  nebulosa  que  hace  fondo.  La  sencillez  suprema  acentúa  el  su- 
premo acierto  en  la  figura  de  la  Inmaculada:  blanca  la  túnica  de  plie- 
gues nada  flotantes,  rosada  la  faja  de  la  cintura, de  azul  oscuro  la  man- 
cha del  manto  flotante.  La  divina  cabeza  de  la  niña,  los  ojos  llenos  de 
reverencia  puestos  en  lo  alto,  va  orlada  de  la  rubia  cabellera  suelta  y 
caída.  Los  brazos  más  caídos  que  abiertos  y  los  apartados  antebrazos 
y  las  manos  entreabiertas — Zurbarán  es  el  artista  de  las  manos  deli- 
cadas y  parleras — dicen  el  imposible,  la  emoción  inefable  de  la  grati- 
tud de  la  criatura  sin  mancha,  toda  inocencia  y  gracia  y  candor  sobe- 
rano, al  privilegio  divino  de  la  inmunidad  del  pecado  de  origen.  No  es 
ésta  la  glorificación,  no  es  el  apoteosis  de  la  devoción  inmaculadista; 
es  muy  otra  cosa,  la  nota  de  la  gracia,  el  perfume  de  la  pureza  incon- 
taminada, el  lirismo  virginal  de  la  intimidad  suprema.  Si  en  la  His- 
toria del  Arte,  muerto  Fra  Angélico  de  Fiésole,  hay  un  momento,  un 
solo  instante,  en  que  revivió  el  hechizo  penetrante  e  impalpable  de 
su  espíritu  de  castidad  sin  mancilla,  fué  cuando  Zurbarán,  en  1661, 
pintó  esa  perla  oculta  del  Arte  español,  que  es  la  Inmaculada  de 
Budapest. 

La  Inmaculada  de-  ¿Fué  Alonso  Cano  quien  reeneaminó  a  Zur- 

finitiva  de  Alonso     barán  tras  del  ideal  redentor  de  la  Inmacula- 
Cano.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦    daniQa? 

Alonso  Cano  (1601  ■f  1667),  como  pintor  y  como  escultor,  el  artis- 
ta más  primoroso  y  delicado  de  la  Península,  y  quien  probablemente 
llevó  a  Murillo  (por  sólo  su  ejemplo)  camino  del  estilo  que  le  había  de 
(1)    Véase  la  fototipia. 
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inmortalizar,  había  sido  primeramente  en  Sevilla,  con  Montañés  (en- 
tre 1614  y  1627  ?)  más  un  escultor  que  un  pintor,  para  ser  después  en 
Madrid,  al  contacto  de  las  obras  de  los  artistas  del  Renacimiento,  más 
un  pintor  que  un  escultor  (1627-1652),  para  dar  en  loa  últimos  años  de 
su  vida,  en  Granada,  la  más  sazonada  fructificación  de  su  técnica  y 
de  su  espíritu  (1656-1667). 

De  las  Inmaculadas  de  Cano,  la  de  San  Julián,  de  escultura  (antes 
en  Santa  Lucia),  o  la  de  San  Andrés,  en  Sevilla,  de  su  primera  época, 
nos  presentan  afinado  y  exquisito  el  ideal  ya  conocido  de  Montañés  (1); 
como  la  de  la  sacristía  de  la  Catedral  de  Madrid  (San  Isidro)  noa  ofre- 
ce el  dechado  del  arte  de  su  segunda  época,  que  por  Cano  mismo  se 
trasplantará  a  Granada  y  que  Murillo  transformará  en  Sevilla.  Esa 
hermosa  pintura  que  los  madrileños  tienen  tan  injustamente  olvida- 
da (2),  hubo  de  ser  el  tipo  que  todavía  repitió  Cano,  cuando  de  pintor 
de  la  Corte  pasó  a  Granada  a  ser  semi  canónigo,  es  decir,  racionero 
de  la  Catedral;  así  en  el  lienzo  de  la  serie  puesta  tan  en  alto  en  la  ro- 
tonda magnífica  del  presbiterio  de  la  metropolitana  granadina  (3), 
como  en  otro  notabilísimo  ejemplar,  hoy  de  propiedad  de  D.  Fernando 
Contreras,  en  Granada,  procedente  del  convento  de  San  Diego  o  San 
Antonio  (escalera)  (4),  En  los  tres  cuadros,  con  tantas  variantes,  el 
tema  del  alrededor,  el  delicioso  juego  de  los  ángeles  de  maravillosa 
belleza  de  forma,  de  gentilísimo  dibujo,  ofusca  un  tanto  la  unidad  del 
efecto  artístico,  y  no  deja  campear  en  el  espíritu,  como  campea  en 
las  armónicas  líneas  de  la  composición,  la  figura  de  la  Virgen  sin 
mancilla,  siempre  puesta  en  esos  cuadros  de  Cano  sobre  la  cristalina 
esfera  terráquea,  nimbada  de  estrellas  la  cabeza,  aniñada  en  el  lienzo 
de  Madrid,  mucho  menos  juvenil  en  las  dos  obras  granadinas  (5). 

(1)  Véase  la  fototipia. 

De  un  poco  conocido  discípulo  de  Montañés,  de  Alonso  Martínez,  que  se  sabe 
que  floreció  en  Sevilla  entre  los  años  1662  y  1668,  es  la  Concepción  llamada  gran- 
de, antes  aludida  en  el  tsxto,  en  nueva  capilla  de  la  Catedral,  que  erigió  a  gran 
costo,  en  1665,  Gonzalo  Núñez  de  Sepúlveda. 

(2)  La  Inmaculada  de  la  sacristía  de  San  Isidro  la  dio  en  fototipia  de  los 
Sres.  Hauser  y  Menet  D.  Narciso  Sentenach,  en  su  hermoso  libro  La  Pintura  en 
Madrid  (pág.  71). 

(3)  Véase  ia  fototipia. 

(4)  Véase  la  fototipia. 

(5)  No  puedo  estar  conforme  con  el  Sr.  Gómez-Moreno,  padre,  que  ve  en  las 
Inmaculadas  de  Alonso  Cano  manifiesta  la  maternidad  en  estado  «de  dulce  espe- 
ranza». Para  mí  es  ello  puro  sistema  de  pliegues  de  los  paños,  algo  barroco. 
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La  definitiva,  la  para  mí  definitiva  Inmaculada  de  Alonso  Cano, 
es  otra,  la  chiquituja  y  de  escultura  delicadísimamente  policromada, 
que  es,  en  lo  primoroso  y  exquisito,  el  brillante  de  más  finas  y  deli- 
cadas facetas  del  Arte  español  (1). 

Julio  César  decía  que  antes  quería  ser  el  primero  en  una  aldea  de 
los  Alpes  que  el  segundo  en  Roma,  y  Alonso  Cano,  que  no  es  cierta- 
mente el  primero  de  los  estatuarios,  al  menos  pudo  decir  que  esa 
obra  no  tiene  rival,  y  que  es  en  el  ramo  de  las  estatuítas  la  reina  de 
las  imágenes  de  urna  o  campana  de  cristal,  cosa  tan  típica  y  tan 
netamente  española. 

Por  favores  del  Rey  Felipe  IV,  se  le  había  dado  al  pintor-escultor- 
arquitecto,  de  tan  azarosa  historia  (quizá  asesino  de  su  mujer  antes, 
vengador  de  su  honra  a  la  española)  un  semi-canonicato  en  Granada, 
consistiendo  las  obligaciones  particulares  del  mismo  en  labores  artís- 
ticas para  la  Catedral.  Las  cuestiones  entre  el  Cabildo  y  el  irascible 
Cano  fueron  extraordinarias  y  graves,  pero  hubo  alguna  vez  paz  y 
acomodo,  y  fué  entonces,  en  1656,  cuando  para  el  facistol  grande 
del  coro  hizo  Alonso  Cano  la  maravilla  de  escultura,  a  su  mano  misma 
policromada,  que  es  la  Inmaculada.  El  entusiasmo  fué  tal  que  nunca 
se  puso  en  el  facistol,  sino  en  lugar  honrosísimo,  a  la  cabecera  de  la 
sacristía. 

Pintar  una  estatua  es  ante3  que  nada  enyesarla,  con  lo  que  toda 
delicadeza  de  modelado  se  pone  en  peligro;  aquí  Cano,  pintor  de  su 
escultura,  dobló  al  infinito  tales  primorea  y  delicadezas,  a  la  vez 
que,  colorista  exquisito,  logró  dar  al  blanco  de  la  túnica  un  tono  azu- 
lino  suavísimo  que  deliciosamente  combina  con  el  raro  tono  azul  del 
manto. 

Esta  Inmaculada  de  1656,  cinco  años  antes  que  la  incomparable 
de  Zurbarán,  tiene  el  mismo  carácter  de  niña,  con  ser  tan  opuesta  la 
respectiva  inspiración  de  uno  y  de  otro  artista  en  estos  dos  capolavo- 
sos  tan  diversos.  Allá,  María  niña,  toda  gratitud,  emoción  franca, 
abierta  y  expresiva,  toda  ingenuidad  transparente  y  nitidísima; 
cuando  la  Inmaculada  de  Cano  nos  da  la  hondura  de  un  pensamiento 
vago,  la  pesadez  inconsciente  de  una  meditación,  abrumadoras  para 
la  débil  edad  de  la  niña  del  divino  privilegio.  Años  hace  que  un  ar- 
tista insigne  de  nuestros  días,  a  la  vez  un  poeta  de  los  más  hondos  de 

(1)    Véase  la  fototipia. 
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nuestro  tiempo,  Santiago  Rusiñol,  sintió  en  lo  más  sutil  e  íntimo  de  su 
espíritu  la  punzada  del  genio  de  Alonso  Cano,  al  ver  la  Inmaculadi- 
11a  de  Granada,  que  dibujó,  y  de  que  dijo  en  su  libro  Impresiona  d'Art 
lo  bastante  para  acuciar  años  y  años  de  espera  mi  curiosidad  y  mi 
amor.  Con  esa  ilusión,  temblando  de  verla  un  punto  aminorada,  entré 
la  primera  vez,  y  otra  y  otra  luego,  en  la  sacristía  de  Granada,  y 
cada  vez  el  hechizo — cosa  volátil  y  para  no  puesta  a  prueba  de  anun- 
cio previo  o  de  repetición  seguida  -fué  mayor  y  el  perfume  impalpa- 
ble de  la  rara  belleza,  fué  má3  penetrante  para  mi,  al  acariciar  con 
emocionados  ojos  la  figurina  que  vio  Rusiñol,  «mirando  como  no  he 
visto  mirar  a  otra  figura,  mirando  tristemente  ensimismada,  vaga- 
mente distraída,  escuchándose  volar  el  pensamiento  hacia  el  reino  de 
los  cielos  y  plegando  las  manos  con  dejo  de  desaliento...» 

En  España  (más  que  en  otra  parte  pudiera  haberse  pensado)  el 
caso  de  Alonso  Cano  y  su  Purisimica  es  único.  Sólo  dos  años  más  tarde, 
en  1658,  el  más  vigoroso  de  los  discípulos  de  Cano,  el  único  genial,  el 
escultor  Pedro  de  Mena  Medrano  (1628  f  1688)  hizo  para  las  monjas 
del  Ángel,  en  Granada,  una  como  repetición  del  milagro  del  maes- 
tro (1).  Parecidísimas  son  las  dos  Inmaculadas,  pero  Mena,  a  la  sazón 
esclavizado  por  el  genio  de  Cano,  bajó  sin  embargo  a  la  tierra  lo  que 
se  cernía  en  el  mundo  seductor  de  lo  delicadísimo  del  espíritu,  de  la 
sutileza  del  sentir  y  del  pensar,  y  su  Purísima  volvió  a  ser  realidad 
tangible  al  volver  a  ser  cosa  honrada  y  palpablemente  castiza  y 
española. 

¡No  hemos  llegado  todavía  a  Murillo,  y  con  una  obra  de  Zurbarán 
y  una  obra  de  Alonso  Cano  (y  una,  antes,  de  Ribera),  ya  ha  pasado 
por  el  cénit  y  ya  declina  el  astro  del  eterno  femenino  inmaculado  que 
guiaba  al  Arte  de  nuestra  Península  en  la  más  típicamente  universal 
y  más  ambiciosa  de  sus  creaciones! 

No  es  decadencia  todavía,  sin  embargo;  es  que  el  tema  va  a  tratar- 
se con  magnificencia  aparente,  victoriosa,  arrebatadora,  pero  con 
menos  íntimo  recogimiento,  con  menos  sutileza  del  pensar,  del  hondo 
pensar,  con  menos  delicadeza  del  sentir,  del  vibrante  sentir  persona- 
lísimo  del  artista:  música  de  órgano,  tras  de  la  música  de  las  arpas  o 
de  las  tiorbas  o  las  violas. 

(1)    Véase  la  fototipia. 
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Las  Inmaculadas  Son  una  parte  singular  de  la  obra  del  pin- 

de  Murillo.  ♦♦♦♦♦♦  tor  (nacido  en  Sevilla  1618  f  1682),  acaso  la 
más  celebrada  por  las  gentes,  no  ciertamente  por  el  número  la  más 
considerable. 

Por  primera  vez  se  ha  intentado  reproducir,  hace  un  año,  por  el 
Dr.  Mayer,  en  las  ediciones  de  Stuttgart,  la  obra  pintada  de  Murillo, 
pero  no  se  ha  logrado,  ni  de  lejos,  ofrecer  fotograbada  la  integridad 
de  ella.  Basta,  sin  embargo,  ese  acerbo  para  poder  dar  una  idea  de 
proporción  que  reflejan  estas  cifras  (dejando  aparte  lo  dudoso  o  espu- 
rio, según  el  mismo  crítico):  cuadros  auténticos  de  Murillo,  reprodu- 
cidos por  Mayer,  218;  de  ellos  son  Inmaculadas  14. 

La  publicación  nos  permite  comparar  esas  catorce  Purísimas  de 
Murillo;  iconográficamente  muy  similares  todas  entre  sí,  pero  siempre 
distintas  (1).  No  era  Murillo,  cual  fué  el  Greco,  artista  que  diera  nun- 
ca forma  definitiva  a  un  tema  para  repetirse  puntualmente  cuantas 
veces  lo  volviera  a  tratar. 

Era  Murillo,  por  el  contrario,  como  fué  Rafael  de  Urbino,  un  siglo 
y  medio  antes,  dueño  de  sus  recursos  de  composición  y  de  dibujo  has- 
ta tal  punto,  que  aun  en  encargos  de  repeticiones,  que  seguramente 
que  le  harían,  la  fuerza  de  su  propia  espontaneidad  y  soltura  le  lle- 
vaban a  variar  la  composición  siempre,  de  una  manera  o  de  otra: 
es  esa  la  prueba  de  su  caudalosa  facilidad  artística. 

Y  por  eso,  así  como  las  Madonnas  y  Sacras  Familias  de  Rafael, 
todas  distintas,  con  ser  tantas,  han  tenido  que  distinguirse  con  un 
nombre  u  otro  (la  del  cordero,  la  del  lagarto,  la  perla,  la  del  pez,  la 
del  Condestable,  la  de  la  Casa  de  Alba,  la  Northbrook,  la  de  la  Casa 
Colonna,  la  de  la  Impannata,  etc.,  etc.),  de  la  misma  manera  se  hace 
preciso  diferenciar  con  una  palabra,  con  un  remoquete  u  otro,  la  gran 
docena  de  las  Inmaculadas  de  Murillo.  Por  eso  propuse  yo  al  Dr.  Ma- 
yer, y  él  aceptó,  que  de  las  del  Museo  del  Prado,  grandes  (2),  la  una 
la  llamáramos  la  Inmaculada  de  San  Ildefonso  (puesto  que  procede 

(1)  Véanse  las  fototipias.  Añadimos  en  ellas  tres  Inmaculadas  de  Murillo,  ab?o- 
lutamente  auténticas  (a  juzgar  por  las  fotografías)  y  un  dibujo  de  la  Inmaculada 
del  mismo  pintor,  obras  de  arte,  de  subido  mérito,  de  cuyo  paradero  actual  no  hay 
noticia.  La  <de  Loja»  es  por  si  misma  notabilísima,  y  alcanzó  a  estudiarla,  y  aun  a 
copiarla,  el  tír.  Gómez-Moreno,  padre;  laque  fué  de  la  Galería  «Louis  Pailippe»  del 
Louvre,  es  interesantísima  por  ser  una  evidente  imitación  por  Murillo  de  la  In 
maculada  «definitiva»  de  Zurbarán. 

(2)  La  «pequeña»  es  una  obra  de  taller,  que  no  pongo  en  lista. 
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de  la  Granja),  y  la  otra  la  de  Aranjuez  (por  idéntica  razón),  y  que  las 
dos  del  Museo  de  San  Peteraburgo  las  apellidáramos  por  el  nombre  de 
sus  más  famosos  poseedores,  la  Inmaculada  de  Walpole  y  la  Inmacu- 
lada Esquilache.  Ya  de  antes,  a  la  más  popular,  una  de  las  del  Lou- 
vre,  se  la  llamaba  Inmaculada  Soult,  por  el  Mariscal  que  se  la  llevó. 

Fué  este  cuadro,  desde  el  año  1852,  por  muchos  decenios,  el  que 
tuvo  establecido  (como  ahora  se  dice)  el  record  del  precio  en  las  obras 
de  Arte,  comprada  por  el  Louvre,  en  una  disputadísima  subasta,  por 
el  precio  de  615.300  francos,  entonces  inverosímil,  y  bastante  para 
dejar  elevado  a  Murillo  entre  los  primeros  prestigios  de  la  Historia 
del  Arte,  lugar  que  otra  y  otra  generación  le  va  regateando  cada  vez 
más.  Hoy  la  multitud,  en  España  como  en  el  extranjero  (quizá  más 
en  éste  todavía),  sigue  encantada  al  mago  del  color  vaporoso  y  cáli- 
do; pero  los  historiadores  del  Arte  no  dan  a  Murillo,  aun  dentro  tan 
sólo  del  Arte  de  su  nación  y  de  su  siglo,  ni  el  primer  lugar,  ni  el 
segundo,  ni  el  tercero. 

En  el  fondo  de  todo  cambio  es  verdad  que  late  la  condición  esen- 
cialmente humana  del  cansancio,  que  lleva  a  los  cambios  de  postura 
en  lo  físico  y  de  predilecciones  en  lo  moral.  Y  por  si  hay  empacho  en 
la  contemplación  de  la  demasiado  aparatosa  y  demasiado  artificiosa 
Inmaculada  Soult,  o  en  las  Inmaculadas  del  Prado,  tan  seductoras 
para  gentes  sencillas  y  desprevenidas  e  ingenuas,  es  gran  fortuna  que 
Murillo  mismo  nos  pueda  ofrecer,  en  la  interpretación  del  tema,  otras 
notas  más  vigorosas,  o  más  realistas,  o  más  hondamente  inspiradas  y 
sentidas. 

Así  la  gran  Inmaculada  (colosal,  de  casi  dos  metros  y  medio  de  es- 
tatura) de  los  franciscanos  de  Sevilla,  en  aquel  Museo,  concebida  para 
verse  de  abajo  arriba,  para  puesta  en  lo  alto  del  arco  triunfal  de  la 
gran  iglesia  donde  al  parecer  durmieron  las  victimas  del  Tenorio  (o 
del  que  dio  pie  al  personaje  fantástico  y  realísimo  a  la  vez  del  Teno- 
rio español  y  europeo).  Matrona  allí  María  (1),  Madre  de  Dios  por  vía 
de  adivinación,  realísima  encarnación  humana,  desciende  de  lo  alto, 
de  la  mente  divina,  del  empíreo,  la  concebida  Inmaculada,  volante 
arriba  el  manto  azul,  juntas  las  enhiestas  manos  por  las  yemas  de  los 
dedos,  sostenida  por  ángeles  mancebos  de  grandiosa  forma;  menos  fe- 
menino, menos  infantil,  menos  seductor  es  el  cuadro  que  los  otros,  pero 

(1)    Véase  la  fototipia  particular  y  en  las  láminas  de  la  serie  entera  de  Murillo. 


y. 
x 

c 
< 
o 


z 
o 
t/i 

a; 

u 

u 

u 
a 

L 

tL 

u 
o 

</> 

OJ 
Q 


O 
O 


r. 

UJ 

-. 

■a 

a 

z 

r" 

L 

< 

« 

7. 

>. 

O 

~ 

*j 

z 

£ 

' 

< 

" 

_x 

s 

< 

h 

ffl 

> 

J, 

< 

5 
> 

</) 

- 

< 
1- 

C3 

tu 

i 

ffl 

ce 
m 

— 

■o 

— 

0 

Ifl 

u 

•y) 

z 

- 

s 

■ü 

«j 

n 

: 

(S 

te 

£ 

o 

z 

- 

_ 

UJ 

c¡ 

- 

< 

0 

c 

z 

- 

L. 

X 

ÉL 

TJ 

J 

05 

- 
C 

X 

CD 

X 

E 

— 

- 

_■ 

— 

¿ 

d 

ü) 

0 

J 

H 

_j 

■ 

> 

« 

_J 
< 

z 

- 

<u 

6 

< 

; 

•o 

o 

pq 

■0 

0 

o 

c 

5 

3 

<z 

< 

Cfl 

p 

s 

s 

< 

U 

_ 

l_ 

W 

d 

•- 

S 

c 
- 

~ 

0 

— 

j 

j 
y 

0 

.. 

h 

- 

DC 

- 

< 

oq 

I 

J 

Elias  Tormo.  205 

de  vigorosísimo  troquel  artístico,  raro  en  Murillo:  en  artista  que  ape- 
nas respiró  nunca  aliento  de  gigante,  y  que  buscó  más  el  efecto  de  la 
sublimidad  por  la  vía  subjetiva  del  arte  popular,  de  la  conmoción 
emotiva  y  de  la  dulzura  fácilmente  comunicativa. 

No  era  esta  primera  Inmaculada  una  obra  primeriza  de  Murillo, 
precedida  como  estaba  por  cuatro  o  cinco  docenas  de  buenos  cuadros, 
entre  los  cuales  ya  se  contaban  probablemente  maravillas,  como  el 
gran  San  Antonio  de  la  Catedral  de  Sevilla  y  el  San  Bernardo  premia- 
do con  lácteo  regalo  por  la  Virgen,  en  el  Museo  de  Madrid. 

Ignoramos,  no  obstante,  las  fechas  de  esa  gran  Inmaculada  de  los 
franciscanos,  como  de  las  más  típicas  y  menos  vigorosas  que  le  suce- 
dieron: la  de  Mallmann,  en  Berlín;  la  «de  Aranjuez»,  del  Prado  (más 
rubia,  la  mirada  en  el  cielo);  la  de  medio  cuerpo,  de  Madrid;  la  Es- 
quiladle, de  San  Petersburgo;  la  de  San  Ildefonso,  en  el  Prado  (la 
menos  rubia,  la  que  mira  de  frente);  la,  chiquitína,  del  Marqués  de 
Lansdowne,  en  Bowood  Ilouse,  pero  seguramente  que  todas  ellas  co- 
rresponden al  período  que  inmediatamente  precede  o  sigue  a  la  Bula 
«Sollicitudo>  de  Alejandro  VII,  y  al  magno  y  casi  definitivo  empeño 
español  por  la  declaración  pontificia  de  la  Inmaculada  Concepción: 
entre  1G52  y  1665. 

De  1665  y  de  166S  (fechas  ciertas)  conocemos,  sí,  dos  importantí- 
simas Inmaculadas  de  Murillo,  más  dignas  de  publicidad  fotográfica 
que  muchas  otras:  la  segunda  del  Louvre,  de  un  recortado  medio- 
punto,  compañero  de  los  de  la  Virgen  de  las  Nieves  o  fundación  de 
Santa  María  la  Mayor,  del  Museo  de  Madrid,  procedentes,  todos,  de 
Santa  María  de  la  Blanca,  de  Sevilla,  y  la  Inmaculada  colocada  tan  en 
alto  en  la  elíptica  sala  capitular  de  la  Catedral  de  la  misma  ciudad, 
sólo  bien  fotografiada  de  reciente,  aunque  con  escape  de  líneas  por 
haberse  de  poner  la  máquina  abajo  mirando  arriba  (1).  Son  las  de 
modelo  más  humano  y  hechicero,  menos  transfigurado  de  la  Gracia 
divina,  que  acaso  ofrezca  Murillo. 

Con  las  cuales  forma,  por  consecuencia,  el  mayor  contraste  mi 
Inmaculada  de  Murillo,  la  Walpole,  de  San  Petersburgo,  aquella  que 
sin  ser  una  estupenda  obra  de  técnica,  es  para  mí,  para  mí  al  menos, 
el  más  feliz  y  sentido  acierto  del  pintor  de  las  Concepciones  (2).  Es  una 

(1)  Véase  la  fototipia  especial,  además  de  las  seriales. 

(2)  Véase  ia  fototipia  grande,  y  en  las  chicas. 
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de  las  últimas  en  toda  su  labor:  para  Mayer  la  última,  y  del  tiempo 
de  la  Inmaculada  Soult  (por  1678),  pero  es  bien  otra  cosa.  Antes,  la 
Inmaculada  Northbrock,  o  del  espejo,  parecía  algo  como  un  cons- 
ciente y  procurado  arcaísmo  en  la  interpretación  del  tema.  La  In- 
maculada de  altar  de  los  capuchinos  (1674-76),  hoy  en  el  Museo  de 
Sevilla,  nos  ofrece,  según  la  tradición,  la  circunstcincia  de  ser  María 
retrato  de  una  hija  de  Murillo.  Pues  si  eso  es  así,  la  Inmaculada  Wal- 
pole,  la  mía,  también  es  retrato  de  la  misma  doncella. 

No  es  preciso  analizar  esta  obra,  que  fué  acaso  (hasta  donde  se  me 
alcanza)  la  primera  obra  maestra  del  Arte  español  que  pasó  la  fron- 
tera y  que  comenzó  a  extender  en  el  extranjero  la  gloria  de  nuestros 
artistas;  fué  del  famoso  ministro  Horacio  Walpole:  el  segundo  de  los 
Walpole,  conocido  por  su  amor  al  Arte  y  por  escritor  de  Arte.  De  su 
colección,  por  la  entonces  no  liviana  cantidad  de  700  esterlinas,  pasó 
al  Ermitage  de  Catalina  II  de  Rusia,  donde  se  juntó  con  la  Inmacula- 
da de  Esquilache:  del  famoso  Marqués  del  motín  de  las  capas  y  som- 
breros. 

La  Inmaculada  Walpole  en  el  efecto  luminoso  de  color  y  de  co- 
lores, es  una  creación  idéntica  a  las  dos  Inmaculadas  grandes  del 
Prado,  variando  genialmente  en  lo  juvenil  de  la  Virgen  y  su  extra- 
ñísima y  feliz  actitud,  adelantado  y  elevado  el  brazo  derecho  en  la 
plegaria  soberana  de  la  gratitud,  retirado  y  en  flexión  el  brazo  iz- 
quierdo lleno  de  admiración  desfallecida... 

Hay  otro  Eterno  femenino  en  la  humanidad,  además  del  que 
cantó  Goethe;  el  Eterno  femenino  de  la  dulzura  y  el  mimo  maternales, 
que  es  el  eterno  del  corazón  encarnado  en  la  santa  sensualidad  del 
besuqueo  a  los  niños  y  el  mimo  a  los  pequeñuelos:  el  hechizo  hondo  de 
los  niños,  la  gracia  infantil  que  nos  roba  y  sobre  todo  que  roba  a  las 
madres  las  santas  conmociones  de  la  carne  bendita  de  la  maternidad. 
Las  Inmaculadas  de  Murillo,  más  que  otros  muchos  cuadros  suyos,  son 
un  graciosísimo  despliegue  de  carnecitas  y  de  sonrisas,  de  gracias  y 
de  hechizos  de  la  infancia,  de  los  angélicos  desnudos,  todo  ingenuidad 
pura,  que  juguetean  entre  las  nubes.  Murillo  por  ellos,  cualesquiera 
que  sean  las  severidades  de  la  crítica  pictórica  y  técnica,  tendrá  un 
público  inmenso,  pues  serán  eternas  cómplices  de  su  gloria  todas  las 
madres,  todas  las  que  pueden  ser  madres.  El  singular  acierto  del 
pintor  en  la  Inmaculada  Walpole,  siguiendo  la  huella  de  Cano  y  Zur- 
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BARTOLOMÉ   ESTEBAN   MURILLO  (n.  1618  f  1682)  La  Inmaculada 
«Walpole»  del  Museo  del  Ermitage,  en  San  Petersburgo 
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barán — muy  de  otra  manera  a  la  verdad — ,  fué  dar  a  María  Inmacu- 
lada (con  dejar  esbozada  la  cabeza)  el  acento  de  la  seductora  gracia 
infantil,  que  es  el  hechizo  inexplicable  de  Murillo,  del  seductor  mago 
del  color,  pintor  por  antonomasia  de  la  Andalucía. 

La  Inmaculada  de  Es  el  rival  de  Murillo,  de  dibujo  mas  vi- 

Valdés  Leal.  ♦♦♦♦♦  brante,  de  colorido  más  raro  y  exquisito,  ar- 
tista de  los  de  la  veta  brava  del  Arte  nacional,  pero  de  incomparable- 
mente menores  dotes  de  seducción  y  de  popularidad.  Sus  Inmacula- 
das, a  la  zaga  (más  que  en  ningún  otro  tema)  de  las  de  Murillo,  nos 
ofrecen  Marías  niñas  y  ángeles  niños  en  número  extraordinario  y 
excesivo,  sin  el  quid  divino  de  la  gracia  verdaderamente  ingenua  e 
infantil.  Las  fotografías  no  pueden  decir  lo  que  más  vale  en  esos  cua- 
dros, las  exquisiteces  de  los  matices  y  la  transparencias  de  algunos 
tonos.  La  National  Gallery,  de  Londres,  nos  ofrece  acaso  la  mejor 
Inmaculada  de  Valdéa  (n.  en  Sevilla  ltf-22  f  allí  en  1691),  de  fecha  des- 
conocida, con  el  clérigo  donador,  y  la  que  parece  madre  (1).  Los  pla- 
teros de  Córdoba  le  habían  encargado  (antes)  otra  Inmaculada, 
puesta  sobre  el  globo  terráqueo  y  éste  sobre  riquísimo  pedestal  a 
modo  de  billa,  de  escultura  de  plata,  interesantísima  por  tanto  por  lo 
que  no  es  ella;  además  por  ángeles  graciosísimos  y  por  las  figuras 
de  San  Eloy  Obispo  y  San  Antonio  de  Padua,  pero  interesantísima 
por  ella  misma,  representada  adelantado  el  brazo  derecho  como 
dispensadora  de  gracia  a  la  Humanidad  (2). 

La  más  próxima  a  las  Purísimas  de  Murillo  es  la  del  Museo  de  Se- 
villa. Y  se  acentúa  todavía  el  carácter  de  niña  con  que  en  ella  apa- 
rece María,  en  otra  de  la  colección  Nicolle,  de  París,  franca  y  abo- 
cetada (3). 

Las  Inmaculadas  Malográbase  mientras  tanto  en  Córdoba  y 

de  Sebastián  Mar-     Jaén,  para  morir  luego  de  su  venida  a  Madrid, 

*  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦♦     un  ingenio   artístico   andaluz,  que  si   como 

tenía  dotes  de  seducción,  quizá  mayores  que  las  de  Murillo,  hubiera 

(1)  Véanse  en  la  fototipia. 

(2)  La  ha  reproducido  el  Sr.  Romero  de  Torres  en  uno  de  sus  notables  artícu- 
los sr.bre  Valdés  Leal,  publicados  en  la  revista  Museum,  de  Barcelona,  número  9.° 
de  1911,  pág.  343. 

(3)  Véanse  en  la  fototipia. 
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tenido  ancho  campo  para  el  despliegue  integro  de  sus  facultades, 
hubiera  llegado  al  cénit  de  una  gloria  que  todavía  no  le  ha  amane- 
cido por  el  horizonte.  Hoy  mismo  nadie  conoce  (ni  aun  muchos  libros 
de  Arte  español)  el  nombre  y  apellido  de  un  gran  colorista  de  antaño, 
acaso  (en  profecía)  el  Carriére  o  el  Prud'hon  de  nuestro  Arte  cas- 
tizo. Mientras  llega  el  instante  de  la  revelación  de  ese  desconocidísi- 
mo Sebastián  Martínez,  vaya  por  delante  sólo  un  recuerdo  consagra- 
do a  su  Inmaculada  de  las  monjas  del  Corpus  Christi  de  Córdoba,  o  a 
la  grande,  conservada  en  Jaén,  en  la  Catedral,  procedente  de  Santa 
Cruz,  bellísima,  con  hermosos  ángeles,  y  como  tema  particular,  Adán 
y  Eva,  rubenescos,  puestos  por  el  suelo,  derribados. 

La  Inmaculada  de  La  Inmaculada  de  interés  por  los  retratos, 

Espinosa. «♦♦♦♦♦«♦  ea  ia  qUe  nos  ofrece  Valencia,  la  misma 
ciudad  de  Valencia,  representado  el  municipio  por  sus  seis  Jurados,  o 
alcaldes  que  dinamos,  arrodillados  ante  el  misterio  de  la  inmunidad 
de  María,  en  el  cuadro  de  Espinosa,  firmado  en  1662,  hoy  todavía 
conservado  en  aquel  Ayuntamiento  (1).  Jacinto  Jerónimo  de  Espinosa 
(nacido  en  Concentaina,  Alicante,  1600  f  1680)  el  único  gran  pintor 
valenciano  de  los  días  de  Murillo,  nos  ofrece  otra  interesantísima  In- 
maculada fechada  en  1663,  en  la  parroquial  de  Liria,  en  un  altar  del 
lado  del  Evangelio  a  loa  pies  de  la  iglesia  (2). 

(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  El  cuadro  del  Ayuntamiento,  que  publicamos  (por  primera  vez  fotogra- 
fiado), contiene  la  siguiente  letra  en  la  parte  inferior: 

A  27  de  Maig  del  Any  1662  precehint  assenliment  deis  Catorce  Pro  Homcns  del 
Qvitament  y  delliberacio  del  Consell  General  fonch  declarat  |  Qve  lo  Juramei.t  de 
defensar  lo  Misteri  de  la  Concepcio  de  la  Ver  ge  Maria  Santissima  fet  en  lo 
Any  1624,  seentengve  y  enten  averse  fet  |  de  el  primer  instant  de  la  creacio  Y 
infvsio  de  la  Sva  Ya  gloriosa  anima  en  son  preciossim  eos  es  seut  Jurats  de  esta 
Illvstre  Y  coronada  Civtat  |  D.  Lvis  Mercader  Varó  de  Gest  Y  Moutichervo  Jurat 
en  Cap  deis  Cavallers  Chrysogono  Almella  Jurat  en  cap  deis  Ciutadans  D.  Lvis 
Pallas^aro  de  Cortes  |  Severino  Arboreda  Donis  Tensa  Timoteo  Exvive  Pere  An- 
toni  Torres  Racional  Vitorino  Forés  y  Cristofol  del  Mor  Sindicbs. 

Para  leer  la  última  linea,  necesitó  mi  amigo,  el  fotógrafo  Cardona,  levantar  el 
marco,  debidamente  autorizado  para  todo  por  el  señar  Alcalde  de  Valencia,  don 
Francisco  Maestre,  a  quien  rindo  amistosamente  las  gracias  por  las  facilidades 
dadas  para  ello  y  para  remover  y  trasladar  el  pesadísimo  cuadro. 

Habiendo  llamado  la  atención  del  Sr.  Cardona  el  apellt  lo  de  Exvive,  ha  tenido 
la  bondad  de  comprobar  en  el  «Manual  de  Concells  y  establiments  de  la  Chitad  de 
Valent.  del  any  1661  en  1662,  que  los  Jurados  eran  D.  Luis  Mercader,  D.  Luis  Pa- 
llas, Donl6  Tensa,  Grisógono  Almella,  Severino  Arboleda  y  Thimoteo  Julvi;  Pere 
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Kototipia  de  Hauseí  y  Menet. -Madrid 


JOSÉ  ANTOLiNEZ   (n.  1639  f  1676)  La  Inmaculada  de  la  Colección 
Lázaro  Galdeano  en  Madrid  (firmada  en  1676) 
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Las  Inmaculadas  Pero,  con  Andalucía,  había  de  ser  la  Corte 

de  los  grandes  pin-  ¿e  iaa  Espafias  el  asiento  principal  del  ester- 
tores de  la  escuela     z0  ¿e  p0rf¡a  artística  que  recogiera  los  anhe- 

de  Madrid.*******    ,  .  ,      ,,4.         ,.      ,    -^  ,.      T„ 

los  populares  en  los  últimos  días  de  Felipe  IV 

y  los  años  de  la  regencia  de  Carlos  II.  La  escuela  pictórica  de  Madrid 

era  la  más  compleja,  la  más  progresiva,  la  más  afeccionada  por  los 

ejemplos  personales  de  Velázquez,  recién  muerto,  y  por  los  ejemplos 

de  los  cuadros  de  Tiziano,  de  Veroués,  de  Rubens  y  de  Van-Dyck, 

que  atesoraban  nuestros  Monarcas.  En  conjunto,  las  Inmaculadas 

madrileñas  valen  acaso  más  que  sus  coetáneas  las  de  Murillo. 

De  esa  complejidad  de  orientaciones  estéticas  son  vivos  ejemplos 
Mateo  Cerezo,  que  parece  orientado  a  la  vez  por  Tiziano,  por  Van- 
Dyck  y  por  Velázquez;  Cabezalero,  que  es  el  más  entusiasta  de 
Rubens  sin  dejar  de  ser  su  estilo  verdaderamente  madrileño;  Carre- 
ño,  que  es,  sin  imitación  directa,  el  más  velazquista  de  todos;  Antolí- 
nez,  que  a  lo  madrileño,  con  ser  un  sevillano,  viene  a  ser  el  Murillo 
de  la  Corte;  Escalante,  enamorado  del  azul  de  ultramar,  cual  Tiziano 
en  sus  verdes  años; Claudio  Coello,  de  las  intensas  coloraciones  sapien- 
tísimas del  mismo  maestro,  mientras  otros  sentían  sutilmente  más  a 
lo  Velázquez  los  cambiantes  suavísimos  de  los  grises  y  de  los  pardos. 

Escuela  de  grandes  coloristas  por  instinto  de  raza  y  por  sabia 
orientación  técnica,  a  la  vez  que  realistas,  esos  maestros  citados  y 
otros,  pusieron  a  prueba  las  riquezas  de  su  paleta,  incomparable  en 
su  siglo,  al  caer  el  XVII,  para  interpretar  más  espléndidamente,  a 
porfía,  el  tema  español  por  antonomasia  de  la  Inmaculada  Con- 
cepción. 

No  ha  reproducido  todavía  la  máquina  fotográfica  algunas  de  esas 

Anthonl  Torres  cuitada  era  Racional,  Victorino  Forés  cuitada  era  Sindich  de  la 
cambra,  y  Christofjl  del  Mor  chitada  Sindich  del  Racionalat.  Tolos  ellos  repre- 
sentados en  el  curiosísimo  lienzo. 

La  letra  de  los  rótulos  que  sostienen  los  ángeles,  es  ésta: 

Fundamenta  ejus  ln  montibus  sanctis  Gloriosa  dicta  sunt  de  te  civitas  Dei 
(Psal.  86). 

Et  fundamenta  muri  civitatis  omni  lapide  pretioso  ornata  (Apoc,  21). 
Hille  clypei  pendent  ex  ea,  omnis  armatura  fortiuin  (Cantic,  i). 
Et  super  haec  mulier  inmaculata  computabitur  (Ecles.,  40). 
Ea  la  parte  inferior  derecha  del  cuairo  (izquierda  del  que  mira)  se  lee  la  si- 
guiente firma: 

Hieronymus  Hyacintus 
De  Espinosa  F.  1662. 
Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursiones  14 
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piezas,  capitales  en  la  Historia  del  Arte  español  en  la  espléndida  de- 
clinación de  los  días  gloriosos.  Así  no  podemos  reproducir  la  Inmacu- 
lada de  Juan  Martín  Cabezalero  (n.  en  Almadén,  1633  f  1673),  el  se- 
cuaz castellano  de  Rubens,  conservada  en  la  Diputación  provincial 
de  Vitoria;  ni  la  de  Juan  Carreño  de  Miranda  (nacido  en  Aviles,  1614 
f  1685),  fechada  en  1666,  soberbia  cual  las  excelentes  de  Murillo, 
conservada  en  la  misma  ciudad  alavesa,  en  la  sacristía  de  la  vieja 
Catedral.  De  las  varias  Inmaculadas  de  Mateo  Cerezo  (nació  en  Bur- 
gos, 1635  f  1675),  famosísimo  por  sus  Concepciones,  casi  todas  perdi- 
das, hoy  por  hoy  no  he  visto  reproducida  ni  siquiera  la  bellísima  de 
la  Catedral  de  Málaga  (1). 

Podemos  ofrecer  la  Inmaculada  de  Escalante,  alguna  de  las  varias 
de  Pereda,  de  las  varias  de  Antolínez,  o  de  Claudio  Coello,  y  una,  co- 
nocida por  estar  en  el  Museo  del  Prado,  de  Palomino,  es  decir,  del 
cronista  y  último  pintor  a  la  vez  de  esta  escuela  de  Madrid,  brillante  y 
espléndida. 

La  Inmaculada  de  Antonio  Pereda  (n.  en  Valladolid  por  1608 

Pereda.  ♦♦♦♦♦♦♦♦♦  -j-  1678),  el  único  artista,  de  los  citados,  de 
educación  distinta  y  de  más  severa  técnica  y  menos  jugoso  sentido 
del  empaste  y  del  color,  tiene  muchas  Inmaculadas,  de  las  que  conoz- 
co la  notable  de  la  Colección  del  Rey  de  Rumania,  la  que  poseo  en  mi 
despacho  oficial  en  el  Decanato  de  Filosofía  y  Letras  de  la  Universi- 
dad de  Madrid  (2);  la  de  la  iglesia  de  la  estación  ferroviaria  de  Vi- 
llalba  (Madrid),  y  sobre  todo  la  del  Dr.  Carvallo,  expuesta  en  Londres 
en  1913-14,  fechada  en  1654  a  mi  ver  (es  dudosa  la  cifra  última)  (3).  To- 
das las  Inmaculadas  de  Pereda  tienen  cabecitas  de  serafines,  imitadas 
deliciosamente  de  las  de  Velázquez  en  el  cuadro  de  la  Coronación,  y 
todas  ellas,  por  caso  singular,  visten  túuica  rosada  intensa  o  roja 
viva,  con  manto  azul  oscuro.  En  el  cuadro  de  Carvallo  esa  indumen- 

(1)  Al  corregir  pruebas,  puedo  ofrecer  felizmente  a  mis  lectores  una  bella  fo- 
totipia de  este  cuadro  que  Ponz  atribuyó  a  Cerezo  y  otros  a  Claudio  Coello;  y  doy 
aqni  las  gracias  a  la  vez  al  señor  Arcediano  de  Málaga,  D.  Eugenio  Marquina,  por 
sus  bondades.  La  atribución  a  Claudio  Coello  queda  insubsistente  al  comparar  ese 
sobarbio  cuadro  con  los  auténticos  y  firmados  que  aqui  se  verán.  La  atribución  a 
Carezo  es  mas  probable,  aunque  a  Cerezo  le  conocamos  todavía  mal  (salvo  en  figu- 
ra? aisladas,  como  las  de  Cassel,  el  Haya,  Czernin,  etc.). 

(2)  Véase  la  fototipia. 

(3)  Véase  la  fototipir. 
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taria  y  algo  de  las  nubes  y  el  suelo  son  relativamente  oscuros,  pero 
el  resto  es  de  una  claridad  y  una  alegría  de  color  singularísimas:  cla- 
ridad fuerte,  blanca,  dorada  arriba,  azuleando  abajo,  y  con  neblinas 
y  trasparencias  blanco  doradas  en  el  centro.  En  la  nota  general  cía 
rean  los  ángeles,  que  levantan  los  símbolos  lauretanos.  A  derecha  e 
izquierda  elevan  con  ambas  manos,  desde  el  suelo,  rosas,  tulipanes, 
lirios  y  azucenas  dos  de  ellos;  preciosos  desnudos  que  avaloran  el 
azul  celeste,  dorado,  del  cendal  del  uno  y  el  tornasolado  de  verde  y 
amarillo  del  otro.  Este  cuadro  es  una  gran  fiesta  para  los  ojos. 

La  Inmaculada  de  Aunque  artista  de  la  escuela  de  Madrid, 

Antolínez.  ♦♦♦♦♦♦♦  en  ja  generación  inmediata  posterior  a  Muri- 
11o  (que  le  llevaba  veintidós  años  de  más  edad),  pudiera  haber  eclip- 
sado Antolínez  al  gran  pintor  de  las  Concepciones,  si  todo  el  arte  fue- 
ra la  técnica  y  la  sabiduría  artística  y  genialidad  colorista.  Al  menos 
una  sola  cosa  puede  asegurarse,  que  si  Murillo  hubiese  fallecido  a  la 
misma  edad  que  su  presunto  sucesor,  la  gloria  de  éste  absolutamente 
le  eclipsaría. 

La  más  famosa  de  las  Inmaculadas  de  José  Antolínez  (n.  en  Sevi- 
lla 1639  f  1676)  era  la  del  Museo  de  Munich,  fechada  en  1668,  con 
ángeles  deliciosos,  poco  transfigurada  cabeza  de  María,  vestida  la 
Virgen,  según  siempre  la  pone  el  pintor  en  sus  Purísimas,  con  túnica 
de  alhama  de  plata  y  manto  oscuro  azul  cobalto.  Esa  creación  algo 
teatral,  pero  espléndida,  repetida  en  el  cuadro  del  Museo  Bowes  de 
Barnard  Castle,  que  vi  en  Londres  en  1914,  no  fechada,  gana  elemen- 
tos y  quilates  de  belleza  en  el  ejemplar  magnífico  de  la  Colección  Lá- 
zaro Galdeano,  de  Madrid  (1),  fechada  el  año  1676,  es  decir,  en  el  úl- 
timo año  de  la  corta  vida  del  gran  colorista,  fallecido  prematura- 
mente a  los  treinta  y  siete  de  edad. — Cabezalero,  Cerezo  y  Escalante 
murieron  también  demasiado  jóvenes,  ¡como  si  Dios  hubiese  querido 
malograr  la  última  gran  generación  de  los  pintores  españoles! 

La  Inmaculada  de  Solamente  de  los  excelsos  o  de  ios  que 

Claudio  Coello.***     ¡ban  por  camino  tan  seguro  para  alcanzar  a 
ser  excelsos,  se  hubo  de  salvar  Claudio  Coello,  de  quien  tiene  tam- 
bién (firmadas,  pero  no  fechadas)  una  bella  Inmaculada  el  mismo 
(1)    Véase  la  fototipia. 
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Sr.  Lázaro  Galdeano  (1)  y  otra  el  Tribunal  Supremo  de  Justicia,  en 
bu  selecta  colección  de  cuadros  procedentes  del  Museo  del  Prado,  col- 
gada la  Purísima  de  Coello,  por  caso,  en  pieza  al  público,  en  la  Sala 
primera  o  de  lo  Civil,  sobre  el  asiento  del  Abogado  recurrente;  ¡cuán- 
tas veces  al  ir  a  informar  levanté  la  mirada  a  la  ignota  creación  allí 
olvidada  de  pintor  tan  sonado  como  es  en  Madrid  Claudio  Coello! 

La  Inmaculada  de  La  que  presentamos  de  Juan  Antonio  Es- 

Escalante.  ♦♦♦♦♦♦♦  calante  (nació  en  Córdoba,  1630  f  en  Ma- 
drid 1670),  otro  de  los  malogrados,  es  la  fechada  en  1663,  a  los  trein- 
ta y  tres  de  edad,  en  el  Museo  de  Budapest,  cuadro  que  es  el  triunfo 
en  azul  de  Ultramar,  del  color  consagrado  a  la  Purísima  (2).  Por  la  ac- 
titud de  María,  recuerda  mucho  el  pintor  cordobés  la  Inmaculada  cor- 
dobesa de  Valdés  Leal;  pero  la  nota  aquí  es  lo  vistoso  y  espléndido 
del  cuadro  azul  por  antonomasia,  a  la  vez  la  obra  capital  de  Escalan- 
te. Azul  es  el  fondo  que  trasparentan  las  nubes  y  las  neblinas,  azul 
se  deja  trasparentar  la  esfera  terráquea,  azul  es  el  espejo  convexo, 
azul  la  túnica  del  Eterno,  azul  sobre  todo  y  restallante  el  color  del 
manto  de  la  Virgen.  Además  blancos  y  rosados,  y  nota  especial  la 
boca  roja  y  blanca  del  dragón  infernal. 

La  Inmaculada  de  Finalmente,   sin   bastante  estudio  de  la 

Palomino.  ♦♦♦♦♦♦♦  obra  de  Acisclo  Antonio  Palomino  de  Castro 
y  Velasco  (n.  en  Bujalance  1653  -¡-  en  1725),  me  atrevo  a  suponer  que 
es  todavía  obra  del  siglo  XVII,  y  no  de  los  veinticinco  años  del  si- 
glo XVIII,  que  todavía  alcanzó  el  pintor,  la  Inmaculada  suya  del 
Museo  del  Prado  (3),  aparatosa  de  actitud,  la  cabeza  mirando  a  lo  alto, 
juntas  las  manos  por  las  puntas  de  los  dedos  tan  sólo,  pero  obra  toda- 
vía típica  y  todavía  castiza,  y  todavía  notable;  cauto  del  cisne  del 
Arte  español  seiscentista,  que  con  tan  universal  empeño  había  logra- 
do crear,  en  inmensa  variedad  de  repertorio,  la  Purísima  sin  mancha, 
que  sentía  en  tierra  española  tan  fervorosamente  la  universal  piedad 
del  pueblo  fiel  y  devoto  (4). 

(1)  Véase  en  la  fototipia,  como  la  siguiente. 

(2)  Véase  la  fototipia. 
('¡)    Véase  la  fototipia. 

(4)    Para  o>jar  mis  cumplidamente  probado  el  carácter  netamente  español  del 
tema  estudiado,  nada  como  ver  que  en  la  hermosa  obra  sobre  «la  Madonna»   del 
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VII 

El   siglo   XVIII   y  El  siglo  XVIII  nos  interesa  poco,  y  menos 

.el  XIX.**4*4**4#*  ei  XIX:  están  fuera  de  nuestra  historia  mono- 
gráfica. 

El  Arte  español  setecentista  (primera  mitad  del  siglo,  el  menos 
preciado),  particularmente  en  Sevilla,  vale  más  que  lo  que  se  cree: 
allí  hay  algún  artista  valiente,  como  Juan  Espinal;  algún  artista  sua- 
ve, delicado,  digno  en  un  siglo  de  decadencia  universal  de  recordar 
los  prestigios  de  la  escuela,  como  Domingo  Martínez;  al  lado  de  ellos, 
Alonso  Miguel  de  Tovar  suele  ser  un  mero  copista  de  Murillo,  atinado 
y  jugoso  a  las  veces. 

De  Domingo  Martínez  (f  1750)  se  puede  citar  una  obra,  para  su 
tiempo  espléndida,  la  Inmaculada  Concepción,  rodeada  de  preciosos 
ángeles  y  de  medallones  a  la  vez,  con  las  escenas  de  los  misterios  de 
la  vida  de  María,  obra  firmada  y  fechada  en  Sevilla  en  1733,  pero 
conservada,  cual  retablo  de  altar,  en  una  nave  de  la  parroquia  de 
San  Lesmes,  en  Burgos.  Nos  es  posible  dar  reproducción  de  obra  de 
bastante  menos  importancia,  pero  conservada  en  el  Museo  de  Sevilla, 
gran  lienzo  significativo  en  que  aparece  la  Inmaculada  adorada  por 
santos  franciscanos  y  por  los  romanos  Pontífices,  cuyos  nombres  tan- 
tas veces  han  sonado  en  este  estudio,  a  un  lado,  y  al  otro  por  la  Ve- 
nerable Agreda  y  por  los  monarcas  españoles  Felipe  IV,  Carlos  II  y 
Felipe  V  (1). 

El  gran  escultor  barroco  (y  aun  recoco)  de  Andalucía  fué  Duque 
Cornejo  (1677  f  1757),  y  menos  afortunado  que  en  otros  en  el  tema  de 
la  Inmaculada,  puede  ofrecerse  como  obra  típica  del  periodo  la  suya, 
conservada  en  la  Escuela  de  Bellas  Artes  de  Granada.  Artista  cierta- 
mente que  distinguido,  de  nuestra  Historia  artística  olvidadísima  de 
la  primera  mitad  del  siglo  XVIII,  es  un  tal  Puche,  que  parece  discí- 
pulo de  Palomino,  del  cual  Ceán  Bermúdez  no  alcanzó  a  saber  sino 
que  firmó  (1716)  un  cuadro  de  la  Inmaculada,  que  hoy  es  de  D.  José 
Lázaro  Galdeano  (2). 

más  glorioso  historiador  del  Arte  italiano,  Adolfo  Venturi,  no  hay  palabra  referente 
al  tipo  de  la  Inmaculada,  con  estudiarse  por  él  el  Arte  mariano  en  todos  los  aspectos 
y  la  representación  de  María  en  todos  los  misterios  de  su  vida. 

(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  Véase  la  fototipia. 
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Al  promediar  el  siglo  XVIII,  con  la  corriente  de  dese9pañolización 
del  Arte  peninsular,  europeizándose  a  la  francesa  o  a  la  italiana,  toda 
manifestación  de  la  cultura  iba  camino  del  éxito  menguado  que  tuvo. 
Y  fué  entonces  cuando  Carlos  III,  el  monarca  reformador,  por  devo- 
ción personal  y  no  sé  si  por  política,  para  atraerse  la  opinión  devota, 
desarmando  resistencias  para  sus  plane9,  dio  nuevo  impulso  al  culto 
españolísimo  de  la  Inmaculada.  En  1760  hizo  declarar  a  la  Purísima 
Concepción  Patrona  de  las  Españas;  en  1767  le  logró  a  la  Península, 
del  Papa,  una  fiesta  propia  para  su  día,  en  el  8  de  Diciembre,  y 
en  1771  creó — él  antes  había  creado,  Rey  Borbón  de  Ñapóles,  otra 
Orden  de  San  Jenaro,  a  imitación  del  Saint  Esprit  de  los  Borbones  de 
Francia — ,  cual  Orden  propia  de  los  Borbones  de  España,  la  llamada 
de  Carlos  III,  en  honor  de  la  Inmaculada,  cuyo  misterio  juraban  los 
caballeros  que  habían  de  vestir  el  rozagante  manto  azul,  el  traje 
blanco  y  azul  y  la  terciada  banda  de  los  dos  colores  de  la  Concepción 
sin  mancha  de  María.  Precisamente  en  esos  años,  desde  1763  a  1770, 
año  de  su  muerte,  vivía  entre  nosotros  al  servicio  del  Rey  el  único 
maravilloso  pintor  colorista  que  conoció  Europa  en  aquel  siglo:  Tié- 
polo,  y  si  hemos  de  buscar  en  la  Historia  española  de  nuestro  tema  la 
Inmaculada  del  tiempo  de  Carlos  III,  no  cabe  duda  en  que  no  hay  otra 
que  tenga  derecho  mayor  a  representar  la  época  que  la  espléndida 
como  cuadro  y  extrañísima  como  creación  cristiana  (pues  devota  no 
puede  ser  a  ojos  de  españoles),  que  de  Tiépolo  padre  (Juan  Bautista 
Tiépolo,  nacido  en  1696)  conserva  nuestro  Museo  (1).  Pero  Tiépolo  era 
un  italiano,  un  veneciano,  resucitador,  a  ciento  y  un  años  fecha,  de  la 
gloria  nunca  olvidada,  pero  otro  tanto  tiempo  muerta,  del  pincel  vene- 
ciano del  Tiziano,  del  Veronés  y  el  Tintoretto,  del  Veroués  sobre  todo. 

Si  queremos  dar  alguna  muestra  de  Arte  español  (ciertamente  que 
no  castizo)  en  el  tema  de  la  Inmaculada  en  el  período  académico  de 
entonces,  pueden  ser  presentadas  la  bonitísima  escultura  de  José  Es- 
teve  en  la  gran  capilla  de  la  Catedral  de  Valencia,  fechada  en  1781, 
muy  popular  allá,  con  ser  obra  tan  fría;  o  las  Inmaculadas  pintadas 
de  Luis  González  Velázquez  (2),  de  Maella,  de  Bayeu  o  de  Paret  (3) 
en  el  arte  de  la  Corte,  la  del  último  en  la  Colección  Lázaro  Galdea- 

(1)  Véase  la  fototipia. 

(2)  Véase  la  fototipia. 
(3;    Véase  la  fototipia. 
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TOMO  XXII 


Luis  Paret  Alcázar  (i747t'799)  De 
la  colección  del  Sr.  Lázaro  Galdeano 
2,10X1,57 


Luis  Gonz.  Velazquez  (171511764) 
Antes  en  la  colección  Osuna 


Lacostc. 


Fototipia  de  Hauser  y  Menet. -Madrid 


Domingo  Martínez  (f  1750.)  La  Inmaculada  y  santos  pontífices  y  reyes  su>  di 
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no,  y  la  más  bella  de  Francisco  Bayeu  en  el  oratorio  del  palacio  de 
El  Pardo. 

En  el  siglo  XIX,  en  1854,  Pío  IX,  henchiendo  de  gozo  a  los  españo- 
les, declaró  finalmente  dogma  de  fe  la  pía  sentencia  tan  tenazmente 
cantada,  exaltada  e  inspirada  de  los  artistas  españoles  (1).  Pero  el 
Arte  del  reinado  de  Isabel  II  no  tenía  vigor  para  crear  sino  rapsodias 
de  Murillo  o  imitaciones  de  lo  neo-clásico,  o  lo  que  es  peor,  repeticio- 
nesde  tipos  franceses,  del  desmedradüloArte  francés  devoto.  Ejemplo, 
las  repeticiones  de  la  Virgen  de  Lourdes,  toda  de  blanco  vestida,  sal- 
vo la  lazada  azul  de  la  cintura,  aparecida  con  las  palabras:  «Yo  soy 
la  Inmaculada  Concepción»,  que  en  España  tenían  dejo  tan  secular 
de  devoción  aclamada  y  triunfante. 

VIII 

Una   creación    ar-  No  se  ha  hecho  bastante  hincapié  en  loque 

tistica  nacional.**  significa  una  creación  artística  que  se  pueda 
llamar  nacional,  aunque  en  la  Historia  de  la  Literatura  y  de  las  Artes 
es  costumbre  hablar  de  lo  popular,  cual  los  romances,  cual  las  coplas 
y  las  canciones,  y  cual  las  leyendas  en  la  Literatura,  y  de  lo  que  es 
arte  de  profesionales,  no  popular,  arte  de  literatos  y  de  artistas. 

Arte  nacional,  es  sólo  lo  que  une  a  lo  ilustrado  con  lo  popular,  arte 
nacional,  de  pleno  derecho,  es  tan  sólo  aquél  en  el  que  el  alma  de 
todo  un  pueblo  animó  la  creación  de  sus  grandes  artistas,  arte  en  el 
que  éstos  dieron  abasto  y  satisfacción  cumplida  al  vagaroso  e  infor- 
me sentir  de  las  multitudes,  de  las  multitudes  populares,  y  de  los  cul- 
tos cenáculos,  todos  a  una  en  la  creación  artística  que  merezca  lla- 
marse creación  nacional. 

Por  eso  en  el  Arte  griego  no  es  solamente  de  Fidias  y  de  Alcame- 
nes  la  creación  artística  de  la  Minerva:  la  inteligencia  divina,  fuerte 
y  virginal,  ni  de  Alcamenes  y  de  Praxiteles  la  Venus:  la  hermosura 
divina  que  rinde  al  Amor.  Esos  y  tantos  otros  artistas  sacáronle  fa- 
cetas al  ideal  confuso  del  pueblo,  al  ideal  entreviste,  no  preciso,  de 

(1)  El  Gobierno  progresista  de  entonces,  en  la  ocasión  más  impopular  e  impolí- 
tica que  pudo  elegir,  se  dio  el  gusto,  negando  ei  placet  regio,  de  retener  la  Bula 
dogmática  de  Pío  IX,  que,  naturalmente,  se  popularizó,  saltando  por  tan  ridicula 
alcaldada. 
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los  poetas.  Todos  a  una,  siglo  tras  siglo,  crearon  los  tipos  divinos  de 
Júpiter:  la  Omnipotencia  divina,  o  de  Apolo  o  Hermes:  prototipos 
de  la  belleza  varonil,  divinizada,  de  Diana:  la  gentileza  virginal,  la 
diosa  de  los  deportes,  o  de  Baco:  de  la  vida  sana  y  placentera.  Y  por 
ser  cosa  nacional,  enraizadamente  nacional,  y  por  haber  logrado  la 
suprema  realización  el  ideal  nacional  por  el  Arte,  sobrevive  al  pa- 
ganismo, religión  muerta  hace  tantos  siglos,  el  entusiasmo  retrospec- 
tivo, puramente  artístico,  de  todas  las  generaciones  educadas. 

Asi,  aunque  de  otra  manera,  la  fe  de  España  en  la  Virgen  Inmacu- 
lada, la  creencia  católica  ardientemente  propugnada  por  los  españo- 
les en  pro  de  la  Puridad  sin  mancha  en  la  Concepción  de  María,  halló 
intérpretes,  geniales,  populares  a  la  vez,  a  su  modo,  a  modo  de  espa- 
ñoles (realistas,  coloristas,  creyentes,  amadores  del  Arte  vivificador, 
sin  atenerse  al  estilo  impecable  del  clasicismo)  en  los  honrados  escul- 
tores y  los  brillantísimos  pintores  castizos  de  la  raza.  El  Eterno  feme- 
nino, el  Eterno  femenino  inmaculado  quintiesenciado,  purificado  de 
toda  mácula,  de  toda  impureza  de  carne  y  de  realidad  terrena,  la  idea 
de  la  virtud  sin  límites  de  la  mujer  escogida  del  Eterno  para  Madre 
de  Dios  en  su  encarnación  terrena  y  redentora,  tuvo  en  el  corazón  de 
los  españoles  del  gran  siglo  de  sus  Artes  un  altar:  en  el  cielo  mismo 
de  la  patria,  el  más  espléndido  de  los  templos. 

Late  quizá  en  toda  otra  forma  de  belleza  plástica,  escultórica  o 
pictórica  (puesto  que  al  fin  son  sus  elementos  las  formas  carnales  hu- 
manas), un  lejano  o  un  menos  que  lejano  dejo  de  íntima,  ineonfesada 
voluptuosidad,  subconsciente:  porque  el  Arte  busca  a  los  sentidos  y 
en  los  sentidos  está  latente  la  flaqueza  carnal  de  la  humanidad  terre- 
na, atenida  a  leyes  hereditarias  desviadoras  de  la  pura  idea. 

El  Arte,  el  español,  al  crear  la  Inmaculada  Concepción,  buscó  en 
su  espíritu  sano  (no  es  humanamente  posible  que  lo  hallara  siempre) 
la  pureza  inmaculada,  la  inmunidad  al  pecado  de  la  humanidad  que 
sobre  toda  la  humanidad  pesa. 

Basta  para  nuestra  gloria  (aparte  los  insignes  éxitos  que  dejo  se- 
ñalados), basta,  digo,  la  cordialidad,  la  sinceridad,  la  ingenuidad  ar- 
tística en  el  soberano  intento  de  representar  la  Pureza  por  antonoma- 
sia, como  la  quiso  representar  el  Arte  español:  al  servicio  del  anhelo 
extremado  del  pueblo  español — caballero  andante  de  la  idea  del  Eter- 
no femenino  inmaculado. 
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Un  pueblo  es  eso,  un  culto.  El  de  la  Astarté  sensual,  el  de  Hamón, 
el  dio8  de  sacrificios  humanos,  explica  el  fracaso  de  Fenicia  en  la  His- 
toria de  la  cultura,  y  al  fin  en  la  total  Historia  de  la  civilización  del 
mundo. 

El  culto  español  de  la  Virgen  sin  mancha,  es  en  el  fondo  un  gran 
hecho  que  debe  alegar  el  catolicismo  español, frente  a  sus  detractores, 
que  en  nuestra  civilización  peculiar  no  querrían  ver  más  que  lo  adus- 
to, lo  cetrino,  lo  ennegrecido,  lo  inquisitorial,  lo  cruel;  cuando  el  solo 
tema  de  la  popularidad  inmensa  de  la  Inmaculada  nos  dice  luz  y  nos 
dice  colores,  el  blanco  sin  mancha  y  el  azul  de  los  cielos,  lo  hechice- 
ro del  niño:  hecho  angélico,  en  gracioso  jugueteo  entre  las  nubes,  y 
lo  más  íntimamente  encantador  y  soberano  de  la  mujer,  de  lo  feme- 
nino, delicadísimo  y  triunfante:  hecho  prototipo  divino  de  la  Virgen 
concebida  sin  sombra  de  mácula  alguna... 

Y  esa  purificación  suprema  del  espíritu  de  la  mujer  fuerte,  esa 
exaltación  popular  de  la  Virgen  sin  mancilla,  esa  hechicera,  alegre  y 
espléndida  apoteosis  del  símbolo  femenino  de  lo  humano  sin  sombra 
de  mancha  hereditaria,  carnal,  impregnó  España,  dulcificó  el  espíritu 
de  España,  de  natural  bravio,  saturó  la  atmósfera  intelectual  y  edu- 
cativa de  España,  e  hizo  fructificar  particularmente  en  el  que  llama 
la  Iglesia  devoto  femíneo  sexo  simiente  de  castidad,  de  recato,  de 
sencillez  y  de  toda  virtud,  característica  estimadísima  (cuando  tantas 
otras  faltan)  de  la  dama  española  y  de  la  mujer  del  pueblo,  del  sano 
pueblo  español,  a  través  de  los  siglos. 

Decaerá  la  fe,  las  ideas  se  torcerán:  las  costumbres  no  variarán 
tan  aína,  cuando  están  arraigadas  en  el  fondo  de  la  vida  de  un 
pueblo,  cual  lo  pregona  que  estuvieron  la  popularidad  histórica,  in- 
mensa, de  un  culto  nacional  como  el  de  la  España  castiza  por  la  Pu- 
rísima Concepción. 

Allá  fuera,  lejos  del  solar  nativo,  en  las  salas  españolas  de  los 
Museos  y  Colecciones  del  extranjero,  la  creación  más  popularmente 
sentida  de  nuestros  artistas,  revelará  a  los  extraños  todo  un  hemis- 
ferio humano,  sonriente,  elevado  y  puro  del  alma  nacional;  y  acá 
aún  será  fuente  de  vida,  recatada  y  pura,  lo  pasado — los  hábitos  na- 
cionales son  inveterados — ,  aun  para  generaciones  de  desviados  y 
aun  de  renegados  de  la  vieja  fe  de  la  nación,  sin  ellos  confesarlo  y 
aun  sin  ellos  saberlo. 
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Me  viene  a  la  memoria  el  conocidísimo  símil  de  Leconte  de  Lisie: 
«Cuando  la  flor  del  sol,  la  rosa  de  Labor,  de  su  esencia  de  olores, 
gota  a  gota,  ha  henchido  el  frasco  de  arcilla,  o  de  cristal,  o  de  oro, 
bien  puede  desparramarse  toda  por  el  ardiente  arenal.  Los  ríos  y  el 
mismo  mar  inundarán  en  vano  el  pequeño  santuario  que  la  encerró, 
porque  aún  roto  guarda  su  divino  aroma  y  aún  el  polvo  de  sus  frag- 
mentos eterniza  el  perfume...» 

Quand  la  fleur  du  soleil,  la  rose  de  Lahor 
de  son  ame  odorante  a  rempli  goutte  a  goutte 
la  fióle  d'argile  ou  de  cristal  ou  d'or, 
sur  le  sable  qui  brúle  on  peut  l'épandre  toute. 

Les  fleuves  et  la  mer  inonderaient  en  vain 
ce  sanctuaire  étroit  qui  la  tint  enfermée 
il  garde  en  se  brisant  son  arome  divin, 
et  sa  poussiére  hereuse  en  reste  parfumée...  (1) 

Elias  TORMO. 


(1)  El  presente  estudio  se  publica  con  la  debida  licencia  de  la  autoridad  ecle- 
siástica, previo  el  examen  hecho  por  el  Canónigo  e  ilustre  orador  sagrado  D.  Diego 
Tortosa,  designado  censor  al  caso  por  el  señor  Obispo  de  Madrid-Alcalá. 
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La  Inmaculí  atedral  de  Málaga,  atribuida  á  MATEO 

CEREZO  (n.  163S  f  1675)  y  á  CLAUDIO  COELLO  (t  1693) 

TAMAÑO  GRANDE 
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XVII 

El  famoso  español  que  no  hablaba, 
por  dar  su  voz  al  lienzo  que  pintaba  (2), 

fué  nombrado  pintor  del  Rey,  por  Cédula  de  6  de  Marzo  de  1568, 
con  doscientos  ducados  anuales  y  por  separado  el  valor  de  las  obras 
que  pintase.  Estaba  en  Italia  Juan  Fernández  Navarrete,  y  aunque 
allí  no  hiciese  cosa  de  estima,  fama  debió  cobrar,  cuando  Felipe  II  le 
mandó  llamar  por  su  limosnero  mayor,  D.  Luis  Manrique.  «Lo  pri- 
mero que  sabemos  hizo  aquí,  fueron  unos  profetas  de  blanco  y 
negro».  Queríale  mucho  el  Rey,  al  punto  que,  según  Palomino,  «visi- 
tábale en  su  oficina  en  El  Escorial  frecuentemente»,  y  después  de  su 
muerte  decía  «que  los  que  venían  (Je  Italia  no  igualaban  las  obras 
que  dexó  de  su  mano  el  Mudo». 

En  15  de  Agosto  de  1509  se  le  concedió  licencia  por  un  año  a  cau- 
sa de  un  padecimiento  al  estómago,  licencia  que  se  hubo  de  prorro- 
gar por  otro  año:  en  1571  volvió  a  El  Escorial  llevando  cuatro  grandes 
cuadros,  «La  Asunción»,  el  «Martirio  de  Santiago  el  Mayor»,  «San 
Felipe»,  «San  Jerónimo  penitente»,  por  los  que  percibió  500  ducados. 
Placíale  poco  El  Escorial,  y  consiguió  en  el  mismo  año  de  1571  residir 
en  Madrid  hasta  1575,  pintando  siempre  para  el  Monasterio.  En  31  de 
Agosto  de  1576  le  dio  el  Rey  500  ducados  por  el  cuadro  «Abraham 
recibiendo  los  tres  ángeles»,  y  en  31  de  Agosto  del  mismo  año  firmó  el 

(1)  Conocida  es  la  contestación  del  gran  impresor  Ibarra  a  Carlos  III:  —Señor, 
quien  no  quiera  erratas,  que  no  imprima-:  pero  hay  erratas  de  erratas,  y  en  lo 
hasta  ahora  publicado  de  estos  «Apuntes»  so  han  deslizado  algunas  de  tal  entidad, 
debidas  a  lo  confuso  de  mi  letra  y  a  mi  impericia  en  corregir  pruebas,  que  requie- 
ten  inmediata  rectificación: 

Pág.  71,  linea  10,  dice  veinte,  debe  decir  catorce. 

Pág   71,  línea  16,  dice  la  obra,  debe  decir  sea  obra. 

Pág.  74,  nota  2.',  dice  Hernán  Pérez  del  Pulgar,  debe  decir  «Hernando 

de  Pulgar>. 
Pág.  155,  linea  19,  después  de  «15ÍU»  debe  haber  comillas;  ciérrense  en 

Reinalte,  linea  20:  «azer»  y  no  «hacer». 
Pág.  156,  linea  17,  dice  «Portraits  des  Enfants»,  debe  decir   «Portraits 

d'Infantes». 
Pág.  158,  la  llamada  (1),  linea  0.',  póngase  en  la  9.',  después  de  «ducados». 

(2)  Lope  de  Vega. 
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magno  contrato  para  pintar  treinta  y  dos  cuadros  en  el  plazo  de  cua- 
tro afios,  a  doscientos  ducados  cada  uno  y  pagados  al  ir  entregándo- 
los: sólo  llegó  a  pintar  ocho;  a  mediados  de  1576  se  agravó  su  enfer- 
medad y  hubo  de  suspender  la  gran  serie  de  pinturas,  en  las  que  no 
podía  poner  «ni  gato,  ni  perro,  ni  otra  figura  que  fuese  deshonesta». 
Carbajal  y  Sánchez  Coello  terminaron  el  encargo.  Después  de  viajar 
por  varias  ciudades  castellanas  en  busca  de  la  salud,  que  no  acudía 
a  su  endeble  naturaleza,  le  llegó  su  última  hora  estando  en  Toledo, 
en  casa  de  su  amigo  Nicolás  de  Vergara,  el  28  de  Marzo  de  1579, 
después  de  haber  hecho  un  curioso  testamento  (1). 

Tal  fué,  en  breve  compendio,  la  vida  del  Mudo,  pintor  al  que  «sólo 
faltó  para  ser  artista  único,  inspiración  personal,  íntima  y  fresca»  (2). 
Fué  un  pintor  que  encuadraba  maravillosamente  en  los  gustos  del 
Felipe  II  de  El  Escorial,  «por  la  moderación  y  templanza  de  su  esti- 
lo» (3).  Hoy  suenan  a  hipérbole  los  elogios  que  poeta9  y  tratadistas 
le  prodigaron:  resulta  frío,  razonador,  escurialense... 

XVIII 

En  el  año  de  1567  comienzan  a  llegar  italianos  a  El  Escorial. 
Viejo  Tiziano;  Veronés,  que  renuncia  a  venir  a  España;  los  Embaja- 
dores de  Felipe  II  envían  manieristas  que,  a  falta  de  otras  ventajas, 
eran  prestos  en  el  trabajo,  y  que  ni  de  encargo  para  poblar  de  histo- 
rias los  muros  enormes,  desolados,  del  Monasterio. 

Abre  la  serie  el  pintor  y  arquitecto  Juan  Bautista  Castello,  el  Ber- 
gamaseo,  recibido  en  el  servicio  real  por  cédula  de  5  de  Septiembre 
de  1567,  con  tres  mil  reales  al  año,  para  «que  entienda  en  hacer  las 
trazas  y  modelos  y  otras  cosas  de  pintura  tocante  a  su  profesión»; 
sus  hijos  Nicolás  Gránelo  y  Fabricio  ayudáronle  en  sus  trabajos:  el 
primero  fué  nombrado  pintor  del  Rey  con  quince  ducados  al  mes, 
que  pronto  se  aumentaron  a  veinte,  el  1.°  de  Abril  de  1571.  Fabricio 
no  consiguió  el  título  hasta  años  después. 

(1)  Vid.  Federico  Buera,  «Pintores  españoles».  Revista  Contemporánea,  80  de 
Diciembre  de  1900,  psg.  639.— Domínguez  Barrilete:  Boletín  de  la  Sociedad  Caste- 
llana de  Excursiones,  Mayo,  1904  (publica  el  testamento).  —  No  he  podido  ver  un 
Estudio  sobre  el  pintor  Juan  Fernández  Navarrete,  por  D.  Pedro  Mayoral  Parra- 
cles.  Logroño,  1900. 

(2)  Tormo  y  Monzó:  Obra  citada. 
(•'3)     Cúselo:  El  Greco,  pág.  127. 
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RÓMULO   GINC1NATO    La    Circuncisión   del   Señor 

(el  cuadro  «del  zancojo»    de  los  Jesuítas  de  Cuenca,  hoy  en  la 

Academia  de  San  Fernando  (por  1872) 


Francisco  Javier  Sánchez  Cantón.  2'J  l 

En  el  mismo  año  que  el  Benjamasco  llegó  Rómulo  Cincinato,  de 
Florencia,  «artífice  de  gran  talento  y  gracia — según  Palomino — , 
aunque  dicen  no  era  hombre  de  mucha  invención»,  juicio  copiado  del 
Padre  Sigüenza,  contra  el  cual  protesta  Ponz;  por  documentos  de  Pa- 
lacio, ya  publicados  por  Ponz,  sabemos  fué  enviado  a  España  por  don 
Luis  de  Requesens  para  trabajar  tres  años  con  veinte  ducados  al  mes; 
hubieron  de  complacer  sus  pinturas  a  Felipe  II,  por  cuanto  por  Cédu- 
la de  20  de  Septiembre  de  1570,  próximo  a  cumplirse  el  plazo  del 
contrato,  prorrógase  en  las  mismas  condiciones.  En  3  de  Agosto 
de  1572  se  le  autoriza  para  ir  a  Cuenca  por  seis  meses,  continuando 
sele  la  paga.  En  Cuenca  pintó  su  obra  trascendental:  celebrándole  a 
este  artífice  —  cuenta  el  P.  Sigüenza  —  lo  que  había  pintado  en  El 
Escorial,  dijo:  que  valía  más  uu  zancajo  que  había  pintado  en  los 
jesuítas  de  Cuenca  que  todo  cuanto  había  hecho  en  El  Escorial;  «es  la 
Circuncisión  del  Señor  donde  está  una  figura  de  espaldas  y  arrodilla- 
da que  saca  afuera  un  pie  y  pierna,  que  es  la  admiración  de  todos, 
porque  parece  estar  fuera  del  cuadro  ;  el  lienzo,  aunque  violento  en 
tonos  y  actitudes,  naturalista  en  demasía  para  ser  pintura  devota,  es 
obra  típica  del  manierismo  italiano  en  España  (1). 

Su  papel  en  El  Escorial  fué  grande:  cuando  el  fracaso  del  San 
Mauricio,  del  Greco,  se  encomendó  a  Rómulo  el  asunto;  hízolo  en  un 
cuadro  que  gustó  mucho  al  Rey;  es  una  «adocenada  y  vulgarísima 
composición...»  El  P.  Santos,  con  cierta  donosura,  hallóla  ya  «harto 
alegre,  ahora  todo  el  mundo  la  encuentra  harto  insignificante»  (2). 
Las  últimas  fechas  de  su  biografía  son  las  de  1.°  de  Septiembre 
de  1579,  día  en  que  se  manda  se  le  abone  su  salario,  sin  embargo  de 
haber  trabajado  en  Guadalajara  para  el  Duque  del  Infantado;  debió 
aficionarse  a  dicha  ciudad,  porque  en  1591  se  le  concede  resida  allí 
con  sueldo  por  estar  tullido  e  imposibilitado  para  el  trabajo. 

En  compañía  de  Rómulo  vino  á  España  Patricio  Caxés;  en  unos 
mismos  documeutos  se  les  nombra  pintores  del  Rey  con  igual  sueldo, 
y  se  les  prorroga  indefinidamente  el  plazo  de  los  tres  años.  Era  Pa- 
tricio, de  Florencia  como  su  compañero,  y  noble.  En  España  hubo  de 
hallar  mujer  y  honores  y  adquirir  razonable  cantidad  de  ducados, 
con  todo  lo  cual  creó  un  hogar  en  muy  desahogada  posición,  que 

(1)  Estuvo  en  la  escalera  de  la  Acad.  de  San  Fernando  hasta  las  actuales  obras. 

(2)  CoesIo:  El  Greco,  pág.  208. 
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Dios  bendijo  coa  larga  sucesión;  sus  hijos  llegaron  a  señalados 
puestos;  pero  no  fué  en  el  reinado  de  Felipe  II  cuando  Patricio  hubo 
de  significarse,  era  por  entonces  uno  de  los  pintores  escurialenses  que 
lentamente  iba  haciéndose  lugar  y  reuniendo  maravedises. 

Vino  también  de  Italia  Francisco  de  Urbina,  pintor  de  grutescos; 
murió  muy  joven,  cuando  más  prometía— al  decir  del  P.  Sigüenza— 
«su  mucho  estudio,  buen  ingenio  e  índole»;  pintó  la  bóveda  alta  del 
Prior,  y  en  1565  trabajó  en  la  Casa  Real  del  Bosque  de  Segovia. 

Con  estos  pintores  italianos  alternaron  españoles  de  escaso  nom- 
bre, y  que,  sin  embargo,  cuando  menos,  no  eran  peores  que  los  que 
con  gran  golpe  de  fama  enviaban  los  embajadores;  uno  de  éstos  fué  el 
toledano  Luis  de  Carbajal;  en  sus  obras  se  descubre  su  filiación  en  la 
escuela  castellana;  hay  como  una  honradez  y  buen  sentido  en  sus  pin- 
turas, que  contrasta  con  las  exageraciones  de  Rómulo  y  demás  ex- 
tranjeros. Véanse  su  «Magdalena  penitente»  (núm.  634  del  Museo)  y 
las  numerosas  obras  que  pintó  en  el  Monasterio;  cierta  sobriedad, 
digna  y  recogida  hay  en  todas  ellas,  que  parece  descansar  la  vista 
de  tanto  retorcido  músculo,  de  tanta  violencia  y  dureza,  de  que  es 
exposición  nutrida  el  claustro  alto  de  El  Escorial. 

XIX 

Muerto  el  Mudo  en  1579,  y  siendo  necesario  un  pintor  capaz  de  lle- 
nar en  breve  tiempo  enormes  extensiones,  la  bóveda  del  coro  por 
ejemplo,  hubo  que  recurrir  de  nuevo  a  Italia. 

Ni  hecho  de  encargo  pareció  al  Embajador  Lucas  Canguiasso,  o 
Cambiasso,  «ginoves  excelentísimo»,  tan  presto  en  pintar  que  lo  hacía 
sin  cartones  y  aun  con  las  dos  manos.  Era  artista  valiente  «y  no  falto 
de  invención,  aunque  sí  notablemente  de  adorno».  El  Rey  le  recibió 
por  su  pintor  en  Cédula  de  7  de  Noviembre  de  1583,  aunque  el  sueldo 
de  550  ducados  anuales  había  de  pagársele  a  contar  del  1.°  de  Sep- 
tiembre; además  se  le  habían  de  abonar  por  separado  las  obras  que 
hiciere,  descontándosele  lo  que  cobrasen  los  oficiales  que  le  ayuda- 
sen (1).  Díeese  decidió  venir  a  España,  porque  deseando  casarse  con 
una  cuñada,  esperaba  que  Felipe  II  alcanzase  del  Papa  la  dispensa 
necesaria. 

(1)    Zarco:  Documentos  inéditos,  LV,  pág.  458. 
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Era  Canguiasso  de  carácter  duro  y  no  sufría  advertencias,  a  juz- 
gar por  una  carta  de  Juan  de  Herrera  a  Juan  de  Ibarra:  «lo  que  vmd 
me  manda,  que  yo  trate  de  que  se  tome  resolución  con  Luqueto,  yo 
le  encargo  tantas  veces  la  bondad  de  la  obra,  que  ya  cuasi  se  amohi- 
na y  esto  respetárselo  he  a  eompanhieros  que  yo  vea  que  no  le  doy 
fastidio,  pero  otra  cosa  de  concierto,  yo  no  la  trataré  con  él  porque 
no  veo  la  materia  dispuesta  para  ello  y  no  quería  hacer  cosa  que  pen- 
sando hacer  servicio  a  Su  Magestad  lo  deshiciese,  pero  si  v.  md  halla 
alguna  persona  que  esto  se  atreva  a  hablar  y  tratar  con  él,  bien  será 
que  se  busque,  aunque  sea  ginovés  que  saben  bien  estos  tratos  y  con- 
tratos y  quirá  éste  acertará  a  hacerlo,  porque  yo  no  tengo  maña  para 
dares  y  tomares  en  mas  y  menos»  (1). 

Cou  las  ganas  nos  quedamos  de  saber  a  qué  negocio  aludirá  esta 
carta  (25  Agosto  1585);  que  era  de  obras  y  dineros  parece  indudable. 
Era  el  pintor  ambicioso  como  pocos;  pláceme  de  nuevo  dejar  lugar  a 
la  deliciosa  prosa  del  cronista  Jerónimo: 

«Si  el  colorido  y  ornato  de  los  paños  [en  la  bóveda  del  coro]  no 
fuese  tan  de  corrida  y  acelerada  manera,  sin  duda  fuera  esta  Gloria 
una  de  las  más  ilustres  obras  que  tuviéramos  en  esta  fábrica.  ¿Mas 
quién  podrá  creer  que  un  hombre  solo  hiciese  tanta  multitud  de  figu- 
ras mucho  mayores  que  el  natural  en  tan  breve  espacio  como  de  quin- 
ce meses?  Así  se  cree  le  costó  la  vida...  Retratóse  él  mismo  a  la  en- 
trada de  la  Gloria  un  poco  detrás  de  Fray  Antonio  el  Obrero...  ¡Ple- 
gué a  Dios  se  vea  del  todo  dentro  della;  algún  miedo  q  tengo,  se  dio 
mucha  prisa  a  ganar  dineros  y  más  a  dejárselos  acá»  (2).  No  se  pue- 
de decir  más  en  menos  palabras. 

Tasada  la  obra  en  9  000  ducados,  pagóle  el  Rey  12.000.  Murió 
en  1585,  sin  haber  conseguido  la  Bula  de  dispensa  para  ei  ansiado 
matrimonio;  hubo  quien  al  disgusto  atribuyó  su  muerte,  cuando  el 
trabajar  quince  meses  «en  una  postura  tan  penosa  y  continua,  en  una 
bóveda  donde  el  cuerpo,  cabeza  y  brazo  habían  de  andar  tan  violen- 
tos, y  el  frío  y  la  humedad  del  yeso,  del  agua  y  de  la  cal  siempre  tan 
cerca,  no  fué  mucho  que  le  quitasen  la  vida». 

Con  Luqueto  vinieron  su  hijo  Horacio  y  Lázaro  Tacaron;  á  éste  se 

(1)  Revista  de  Archivos  (Febrero-Marzo  1904). 

(2)  Historia  de  la  Orden  de  San  Jerónimo,  tomo  II,  pág.  602.— Nueva  Biblio- 
teca de  Autores  españoles. 
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le  nombró  pintor  el  mismo  dia  que  a  Canguiasso,  con  50  ducados  al 
mes;  pintó  eu  El  Escorial  durante  siete  años,  y  el  27  de  Febrero 
de  1590  se  le  autorizó  para  marchar  a  Italia,  donde  murió  un  año  des- 
pués. Horacio  fué  también  pintor  de  Felipe  II  hasta  el  10  de  Noviem- 
bre de  1586,  en  que  se  le  dio  licencia  para  marchar  a  su  tierra  con 
90  ducados  para  el  viaje. 


XX 


A  la  muerte  de  Luqueto  hubo  de  hacerse  nuevo  pedido  de  pintores 
a  Italia,  y  en  1586  se  recibe  el  envío,  que  por  variar  era  de  manie- 
ristas. 

Y  llegaron;  el  magnífico  «signore»  Federico  Zucheri,  o  Zúccaro,  y 
Bartolomé  Carducho;  aquél,  el  más  perfecto  tipo  del  artista  pagado  de 
sí;  el  segundo,  hombre  laborioso  de  esos  que  nunca  quedan  mal. 

El  P.  Sigüenza  juzga  a  Zúccaro  en  dos  palabras:  «Vino  a  suplir  la 
falta  que  hizo  Lucas  Canguiasso,  y  la  suplió  tan  bien  como  Lucas  la 
del  Mudo».  Y  e9o  que  venía  con  tal  fama,  «que  poco  menos  le  saliéra- 
mos a  recibir  con  palio».  Por  carta  de  20  de  Enero  de  1586,  el  Rey,  a 
la  sazón  en  Valencia,  avisó  al  Prior  de  la  llegada  de  Zúccaro  y  su 
nombramiento  de  pintor  con  2  000  escudos  de  oro  al  año  a  contar, 
desde  1°  de  Septiembre  del  año  anterior  (1).  Mandósele  pintar  lo  de 
más  entidad,  el  altar  mayor,  los  colaterales  y  las  estaciones  en  el 
claustro  principal. 

«Cuando  las  acabó  quedó  tan  enamorado  de  sus  manos  Federico, 
que  quiso  las  viese  S.  M.  antes  que  las  asentasen,  lo  que  no  osó  hacer 
en  las  otras  del  mismo  retablo,  pareciéniole  que  como  les  había  dado 
tanta  fuerza  para  que  relevasen  de  lejos,  no  serían  tan  apacibles  mi 
rándose  de  cerca.  Estas  sí,  y  cuando  llegó  S.  M.  a  verlas  habiéndolas 
puesto  a  la  luz  que  le  pareció  respondían  mejor,  le  dijo  con  harta  con 
fianza: — Señor,  esto  es  donde  puede  llegar  el  arte;  éstas  son  para  de 
cerca  y  lejos. — No  le  respondió  ninguna  cosa,  mostrándole  aquel  buen 
semblante  y  gracia  que  daba  por  respuesta  a  todos,  que  jamás  lo  supo 
darlo  malo  a  nadie.  De  allí  a  un  rato  que  los  estuvo  mirando,  pregun- 
tó si  eran  huevos  lo  que  tenia  allí  en  una  cesta  un  pastor...,  respondió 
que  sí.  Notáronlo  los  que  allí  se  hallaron,  entendiendo  que  había  he- 
(1)    Ponz:  Viaje,  II,  pág.  49-50. 
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cho  poco  caso  de  lo  demás».  A  pesar  del  mal  suceso  del  retablo,  quiso 
el  Rey  ver  las  tablas  de  las  estaciones  que  estaban  hechas;  descon- 
tentáronle tanto,  «que  se  lo  dijo  al  mismo  Zúccaro,  el  que  se  excusó 
que  no  las  había  labrado  de  su  mano,  que  se  las  habían  echado  a  per- 
der. Se  dio  traza  para  que  pintase  una  de  su  mano...  salió  tan  perdi- 
da cosa  que  aún  parecían  las  otras  mejores.  Visto  esto,  S.  M.  le  dio 
licencia  para  que  se  tornase  a  Italia.  Le  dio  6.000  ducados...  Y  con 
otras  mercedes  particulares  que  le  hizo  le  valió  más  de  8.000  la  ve- 
nida, y  sin  ésto  dícese  le  mandó  dar  una  de  400  ducados  de  por  vida 
de  que  él  fué  muy  contento»  (1).  La  Cédula  de  despedida — según  Ponz 
— es  de  8  de  Diciembre  de  1588,  manda  se  le  den  600  escudos  de  oro; 
en  otra  ordena  se  le  permitan  sacar  dos  medallas  y  una  cadena  de 
oro,  una  sarta  de  perlas  y  900  ducados  en  diuero. 

Hasta  en  esto  de  las  despedidas  de  servidores  que  le  desplacían 
fué  gran  Rey  Felipe  II.  Tan  pronto  como  hubo  marchado,  ordenó  el 
Rey  que  sus  pinturas  unas  se  picasen  y  a  otras  se  les  diese  alguna 
suerte  de  arreglo. 

En  esta  humilde  pero  ingrata  tarea  ocupó  largos  días  un  modesto 
pintor  llamado  Juan  Gómez,  hombre  tan  oscuro  y  de  fama  tan  opaca 
como  su  nombre,  pero  laborioso  y  concienzudo;  según  Ceán  fué  nom- 
brado pintor  del  Rey  el  23  de  Enero  de  1593  con  100  ducados  anua- 
les. Pintó  el  Martirio  de  Santa  Úrsula,  que  el  P.  Sigüenza  juzgaba  «de 
mucha  devoción»,  pero  «dulce  y  poco  valiente».  Murió  en  1597.  Para 
Cruzada  Villamil,  Juan  Gómez  representa  en  El  Escorial  «el  triunfo 
práctico  de  los  pintores  españoles  sobre  los  italianos  que  ya  años 
antes  había  inaugurado  el  Mudo»  (2). 

XXI 

Acompañando  a  Zúccaro,  y  a  guisa  de  ayudante,  vino  Bartolomé 
Carducho,  que  valía  más  que  él;  conocióle  Felipe  II,  y  en  8  de  Agos- 
to de  1588  lo  nombró  su  pintor  con  50.000  maravedís  al  año  (3);  pron- 
to se  hizo  famoso,  que  fué,  según  Jusepe  Martínez,  «de  elevadisimo 

( 1)  Historia  de  la  Ordin  de  San  Jerónimo. 

(2)  Anales  de  la  vida  de  Velázquez,  pág.  77. 

(3)  Según  documento  del  Archivo  de  Palacio  en  San  Lorenzo,  tenia  médico  y 
botica  para  tí  y  .- ti  familia  por  criado  de  la  Real  Casa. 
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ingenio,  y  por  lo  que  he  visto  de  sus  obras,  me  parece  que  otro  alguno 
no  le  puso  el  pie  delante»,  sin  faltarle  otras  singulares  dotes,  como  la 
de  ser  «grande  inquiridor  de  la  verdad  de  su  arte»  (1),  además  de 
«hombre  bizarro  y  de  admirable  conversación».  No  es  extraño  que, 
sujeto  de  tales  prendas,  fuese  llamado  por  Enrique  IV,  ofreciéndole 
más  crecidos  gajes  que  los  que  tenía  en  San  Lorenzo;  la  gratitud  for- 
zóle a  no  dejar  España,  y  largos  años  sirvió  a  sus  Reyes,  como  habrá 
de  verse.  Era  hombre  tan  ejemplar  que  no  sólo  se  ignora  «pintase 
cosas  lascivas»,  sino  que  se  cuenta  «nunca  habló  mal  ni  de  sus  ému- 
los»; como  de  tan  justo  varón  era  de  esperar,  fué  «de  muy  poca 
fortuna». 

Pintó  en  ios  muros  del  Claustro  y  de  la  Biblioteca  cultas  y  erudi- 
tas historias,  inspiradas  a  buen  seguro  por  el  P.  Sigüenza,  que  las 
describe  con  amorosa  delectación.  Además  de  todo  esto,  hizo  Bartolo- 
mé Carducho  algo  muy  importante  para  la  pintura  española:  trajo  de 
Italia  a  su  hermano  Vicente. 

XXII 

Dice  el  P.  Sigüenza  que  las  historias  que  se  picaron  al  marchar 
Zúccaro  mandó  el  Rey  las  pintase  de  nuevo  Peregrín  Peregrini,  lla- 
mado también  Peregrín  Tibaldi;  lástima  es  no  poder  ser  tan  optimis- 
ta como  Ceán,  que  admiraba  en  él  «el  dibuxar  según  el  estilo  grandio- 
so de  Buonarrota  y  el  pintar  con  la  blandura  del  Corregió»;  bien  es 
verdad  que  no  era  un  Zúccaro,  pero  ya  Felipe  II,  con  aquel  su  fino 
gusto  artístico,  hizo  de  él  «un  simple  factótum  en  vez  de  darle  los  en- 
cargos más  honrosos»  (2).  El  9  de  Agosto  de  1589  advierte  el  Rey  al 
Prior  de  San  Lorenzo  que,  además  de  la  paga  en  Milán  que  se  le  ha 
señalado,  se  le  han  de  satisfacer  por  separado  las  obras  que  hiciere. 
A  maravilla  cumplió  su  misión  y  casi  logró  hacer  olvidar  al  Rey  el 
mal  recuerdo  de  sus  paisanos  Luqueto  y  Zúccaro;  dejó  obras  de  la 
importancia  del  techo  de  la  Biblioteca.  Despidióle  Felipe  II  como 
solía,  remunerándole  con  100.000  escudos  y  título  de  Marqués — Palo- 
mino dice  «de  Senador» — en  los  estados  de  Milán.  Era — según  el  Pa- 
dre Sigüenza — hombre  singular  en  el  arte  y  aun  en  la  figura  y  talle». 

(1)  Discursos  nobilísimos  del  Arte  de  la  Pintura,  pág.  119. 

(2)  Tormo:  obra  citada,  pág.  547. 
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Pocos  meses  después  de  Tibaldi,  el  15  de  Noviembre  de  1589,  es- 
tando el  Rey  en  Aranjuez  nombra  su  pintor,  con  100  ducados  anua- 
les, a  Miguel  Barroso,  discípulo  que  había  sido  de  Gaspar  Becerra, 
artista  nada  vulgar,  que  al  decir  del  P.  Sigüenza,  «si  fuera  italiano 
le  llamarían  el  nuevo  Miguel  Ángel»,  y  sólo  le  reprocha  falta  de  va- 
lentía y  exceso  de  dulzura,  «vicio  de  los  pintores  de  España»  «y  co- 
bardía sin  duda  en  el  arte».  Pintó  uno  de  ios  ángulos  del  claustro  de 
los  Evangelistas,  en  competencia  con  Carbajal,  Rómulo  y  Peregrín. 
Hay  en  el  Archivo  de  Palacio  una  certificación  dada  por  el  escribano 
Domingo  de  Mendieta  a  pedimento  de  Lucas  de  Soto,  hermano  del 
pintor,  en  la  que  se  declara  «pasó  de  esta  vida  el  lunes  de  mañana 
deste  presente  mes  de  Settiembre  que  se  contaron  diez  y  siete  días  de 
El,  deste  año  de  mili  qus  y  noventa,  y  depositaron  su  cuerpo  a  la 
tarde  de  dho  día  en  la  yglesia  pavrochial  déla  Escurial  en  la  capilla 
mayor  de  la  dha  yglesia».  Al  morir  se  le  debían  4.887  mrs.  de  su  ra- 
ción, que  en  4  de  Diciembre  cobró  su  viuda  D.a  María  de  Villaescusa, 
a  la  que  el  Rey  concedió  100  ducados  cuando  murió  el  pintor. 

Era  hombre  culto,  «sabía  bien  la  lengua  latina  y  no  sé  si  la  grie 
ga — dice  el  P.  Sigüenza — con  otras  vulgares,  la  arquitectura,  pers- 
pectiva y  música»  (1). 

XXIII 

Por  presentar  reunidos  los  pintores  esencialmente  escurialenses, 
no  se  han  puesto  en  los  lugares  que  por  sus  fechas  les  corresponden 
varios  pintores  del  Rey  de  escasa  fama  y  cortos  méritos.  La  separa- 
ción no  es  rigurosamente  lógica,  porque  de  alguno  se  sabe  trabajó  en 
El  Escorial  y  de  Iob  otros  no  sería  aventurado  el  afirmarlo,  que  en  tan 
gran  obra  pocos  hubo  que  no  dejasen  muestra  de  su  ingenio  y  mañas. 

Diego  de  Urbina,  llamado  también  Diego  Ampuero  de  Urbina, 
abuelo  paterno  de  la  primera  mujer  de  Lope  de  Vega,  fué  pintor  del 
Rey  desde  el  año  1582  por  lo  menos;  en  una  lista  de  criados  de  la 
Casa  Real  que  tienen  que  visitar  gratis  los  médicos  de  Cámara,  figu- 
ra Urbina,  y  por  cierto  que  no  en  la  misma  en  que  aparecen  Sánchez 
Coello  y  Jácome  Trezo,  sino  en  la  siguiente,  toda  ella  de  gente  menu- 
da. En  documentos  de  1583  se  nombra  ya,  con  el  título  de  «pintor  de 
(1)    Obra  citada,  tomo  II,  pág   517. 


228  i        Los  pintores  de  los  Austrias. 

Su  Magestad».  En  otro  documento  de  1586  se  llama  «criado  de  su  Ma- 

gestad».  Murió  en  1593.   Lope  de  Vega  dice  de  él  en  el  Laurel  de 

Apolo: 

«¡Oh  generoso  Urbina,  si  vinieras, 
y  a  retratar  al  gran  Parnaso  fueras! 
¡Qué  lienzo  tan  hermoso  y  de  tan  raras 
figuras  que  dejaras 
al  sol  del  mundo  al  inmortal  Felipe.» 

No  suelen  ser  muy  exactos  elogios  de  poetas,  y  más  si  son  allega- 
dos como  era  Lope  de  Urbina  (1)  (aunque  en  1630,  fecha  del  Laurel,  es- 
caso recuerdo  conservaría  el  galante  dramático  de  su  primera  mujer 
cuanto  más  de  su  abuelo),  pero  parece  desprenderse  teníalo  por  ex- 
tremado en  retratos;  no  sé  lo  que  haya  de  verdad,  que  nunca  vi  nin- 
guno de  su  mano.  Lo  que  sí  vi  fueron  las  seis  tablas  del  retablo  de  la 
parroquia  de  Pozuelo  de  Alarcón  (a  pocos  kilómetros  de  Madrid);  (se- 
gún documento  de  Pérez  Pastor)  el  17  de  Mayo  de  1564  firmó  con 
Francisco  Giralte  la  escritura  de  este  altar,  corriendo  a  su  cargo  la 
pintura,  dorado  y  estofado;  murió  Giralte  sin  haberle  acabado  (y  aca- 
so sin  haber  puesto  manos  en  la  obra;  la  talla  es  toda  muy  mediana 
por  no  decir  mala),  y  en  1576  se  compromete  Urbina  a  terminarlo, 
pero  llegó  el  año  de  1586  y  aún  faltaba  buena  paite;  hubo  la  consi- 
guiente cuestión,  que  terminó  por  transacción,  con  nuevo  plazo  para 
concluirlo,  habiéndose  hecho  cargo  de  la  parte  de  escultura  Antón  de 
Morales,  escultor  muy  mediocre  y  a  quien  debe  atribuirse  la  mayor 
parte  de  la  obra,  pues  sin  ser  Giralte  ningún  genio,  es  incomparable- 
mente mejor;  nótase  además  en  el  retablo  de  Pozuelo  marcada  dife- 
rencia entre  el  primer  cuerpo  y  los  otros  tres,  de  labor  mucho  más 
basta,  las  imágenes  menos  malas  son  las  de  San  Pedro  y  San  Pablo, 
y  los  relieves  de  la  predela  (que  parecen  modernamente  pintados). 
Las  pinturas  son  de  agradable  aspecto,  obras  de  un  pintor  italiani- 
zante, que  recordaba  buenos  modelos,  que  no  dibujaba  mal  y  que  en 
el  colorido  estaba  a  buena  altura  sobre  casi  todos  sus  colegas  de  El 
Escorial  (2),  predominan  los  verdes  y  el  espléndido  azul  de  Ultramar 
(que  alguien  supuso  privilegio  de  los  pintores  de  la  corte).  Las  tablas 
son  seis:  «Abrazo  en  la  Puerta  Dorada»,  «Nacimiento  de  la  Virgen», 

(1)  Abuelo  de  su  primera  mujer. 

(2)  Carducho  (Diálogos,  pág.  86)  lo  cita  entre  los  que  trabajaron  en  San  Lo- 
reDzo  el  Keal. 
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«El  Portal  de  Belén»,  «Adoración  de  los  Reyes»,  «Ecce-Homo»  y  el 
«Camino  del  Calvario»  (recuerda  mucho  en  la  composición  al  «Pasmo 
de  Sicilia»).  Forman  un  conjunto  importante  de  obras,  que  permiten 
estudiar  a  este  modesto  artista,  que  intervino  en  otros  retablos,  como 
el  de  Colmenar  Viejo,  aunque  en  éste,  que  se  conserva  también,  es 
probable  sea  sólo  de  Urbina  el  dorado  y  estofado  y  las  pinturas  de 
Sánchez  Coello  (1). 

Artista  más  oscuro  que  Urbina  es  un  tal  Alonso  de  Herrera,  pin- 
tor de  Su  Majestad,  que  era  vecino  de  Segovia  por  1579,  y  que  ya 
vivía  en  1514. 

Y  de  no  mucho  mayor  relieve  es  Hernando  de  Avila,  pintor,  que, 
a  juzgar  por  lo  mucho  que  intervino  en  tasaciones,  debía  ser  hombre 
de  conciencia  estrecha  y  de  no  cortos  conocimientos  en  el  Arte.  Dice 
Ceán  fué  pintor  y  escultor  de  Su  Majestad.  Confirma  lo  primero  una 
Orden  de  Felipe  II  al  guardajoyas  Antonio  Voto,  para  que  pague  a  la 
«mujer  y  herederos  que  quedaron  de  Hernando  de  Avila  mi  pintor 
difunto  quinientos  duc.s  ....  que  le  mandamos  pagar  por  dos  libros  de 
pintura,  el  uno  de  dibujo,  y  el  otro  iluminado  de  colores  y  ambos  en 
papel  de  afollio  Retratos  de  los  bultos  de  los  Reyes  que  están  en  la 
Sala  del  Alcázar  Real  de  Segovia  que  el  dho  Hernando  de  Avila  re- 
trató por  mi  mandado...»  (Fecha  en  Aceca  a  20  dias  del  mes  de  Abril 
de  mil  y  quis  y  noventa  y  seis)  (2). 

Desde  el  año  1565  era  pintor  del  Cabildo  de  Toledo. 

XXIV 

Pintor  de  Reyes  fué  Blas  de  Prado,  «el  manierista  más  rafaelesco 
de  nuestra  historia»  (3). 

Escribe  Lope  de  Vega  en  su  Dicho  y  deposición  en  el  pleito  de  las 
alcabalas  de  las  pinturas:  «El  Rey  de  Fez  escribió  al  señor  Rey  Fe- 
lipe II  le  enviase  un  pintor,  y  le  respondió  que  en  España  había  dos 
suertes  de  pintores,  unos  vulgares  y  ordinarios  y  otros  excelentes  e 
ilustres...  y  otros  eran  razonables  y  otros  malos,  ¿que  cuál  de  aque- 

(1)  Para  los  datos  documentales  de  estas  y  otras  obras  de  Urbina  véase  Pérez 
Pastor  y  Tomillo:  Proceso  de  Lope  de  Vega.  . ,  pág.  236  y  siguientes,  y  Marti  Mon- 
eó: Estudios  histórico-artísticos. 

(2)  Archivo  Histórico  Nacional:  Libro  II  de  la  Cámara,  folio  422. 

(3)  Tormo:  La  Pintura  española  en  el  siglo  XVI. 
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líos  quería?  Respondió  el  Moro  que  para  los  Reyes  siempre  se  había 
de  dar  lo  mejor.  Y  así  fué  a  Marruecos  Blas  de  Prado.  Pintor  toleda- 
no de  los  mejores  de  nuestra  edad,  a  quien  el  Moro  recibió  con  hon- 
ras extraordinarias»  (1). 

Este  artista,  avanzada  de  la  penetración  pacífica  (siglos  más  tarde 
tuvo  un  imitador),  «estuvo  allá  mucho  tiempo,  donde  hizo  un  exce- 
lente retrato  de  la  hija  del  Emperador — segúu  dice  Palomino — .  Y  era 
notable  pintor  de  frutas  y  flores;  dice  Pacheco  que  «cuando  pasó  a 
Marruecos  llevaba  unos  lienzos  de  frutas  (que  yo  vi)  muy  bien  pinta- 
dos» (2).  Baste  esta  cita  para  deshacer  el  error  de  Palomino,  que  lo 
suponía  muerto  en  1557,  siete  años  antes  de  nacer  Pacheco  (¡!).  Pro- 
bablemente no  murió  hasta  los  años  de  1600. 

Pintor  casi  desconocido  es  el  que  firma  el  cuadro  1.846  del  Museo, 
Justus  Tiel,  decrito  así  en  el  Inventario  de  Felipe  II-Casa  del  Tesoro: 

«vn  retrato  entero  del  príncipe  Don  Phe  nro.  sr.  al  ollio  armado 
con  calcas  y  botas  blancas  con  morrión  y  manopla  en  la  mano  iz- 
quierda puesta  en  la  espada  con  tres  figuras  la  vna  de  la  Justicia  que 
le  está  dando  una  espada  y  otra  el  tiempo  y  la  otra  cupido  de  mano 
de  Justo  Pintor». 

Atribuyesele  en  el  mismo  Inventario  otra  pintura  entre  los  «re- 
tratos que  se  hallaron  en  el  guardajoyas»: 

«Vn  lienzo  al  ollio  de  lejos  y  paysages  con  dos  troncos  de  arboles 
en  cada  vno  vn  azor  que  hizo  Justo  Tilens  pintor  que  fué  de  su  magd.» 

Da  esta  partida  la  razón  de  que  se  incluya  a  Tiel  en  estos  apuntes. 
Madrazo  dice  era  neerlandés;  el  catálogo  del  Museo  lo  juzga  pintor 
pseudo-italiano;  debió  pintar  en  los  últimos  años  de  Felipe  II. 

Fáltanos  para  completar  esta  ya  dilatada  reseña  de  los  pintores 
de  Felipe  II,  uno  de  los  más  señalados,  el  que  dejó  para  imborrable 
memoria  fija  la  imagen  del  gran  Rey  en  el  lienzo:  Pantoja  de  la  Cruz, 
discípulo  de  Sánchez  Coello,  como  él,  sólo  extremado  en  retratos; 
para  muchos  el  pintor  más  fiel  de  aquella  Corte  tétrica. 

Según  Palomino,  sucedió  en  el  empleo  de  pintor  de  Cámara  a 
Sánchez  Coello  y  hubo  de  favorecerlo  Felipe  II  con  muy  singulares 
mercedes,  «y  en  especial  la  de  Ayuda  de  Cámara,  empleo  de  grande 
honra,  pues  lo  sirven  caballeros  cruzados». 

(1)  Carducho:  Diálogos,  edición  Cruzada,  pág.  378. 

(2)  Arte  de  la  Pintura,  tomo  II,  pág    117. 
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Sobrevivió  algunos  años  al  Rey,  y  continuó  con  Felipe  III  siendo 
pintor  áulico,  como  en  su  lugar  se  dirá. 

Pero  ya  muerto  Felipe  II,  intervino  en  dos  asuntos  con  él  muy  re- 
lacionados: fué  el  encargado  de  hacer  el  inventario  y  tasación  de  las 
pinturas  del  Alcázar  de  Madrid,  y  dibujó  los  enterramientos  de  El 
Escorial,  que  había  de  esculpir  Pompeio  Leoni. 

Ya  muchos  años  antes  se  había  pensado  en  la  sepultura  del  Empe- 
rador, tanto  que  en  28  de  Julio  de  1560  escribía  el  Cardenal  Granve- 
la  al  Secretario  Gonzalo  Pérez,  que  había  recibido  una  carta  de  León 
Leoni,  en  la  que  le  decía  «cómo  tenía  ganada  la  voluntad  de  Miguel 
Ángel»,  «por  lo  que  si  su  magestad  es  servido  que  se  haga  algún  dfa 
sepultura  suntuosa  a  la  santa  memoria  del  emperador»,  «podría  aca- 
bar con  él  que  hiciese  algún  designio  de  la  dicha  sepultura»,  ofrécele 
además  que  intercedería  para  otro  cualquier  encargo  al  gran  artista, 
«que  ya  que  tiene  ganado  aquel  hombre  siendo  de  otra  manera  bien 
difícil  y  fantástico»  si  quieren  aprovecharse  de  algo,  «sería  menester 
fuese  brevemente,  antes  que  el  dicho  León  saliese  de  Roma...  y  tam- 
bién antes  que  dicho  Miguel  Ángel  muera,  que  tiene  cuando  menos 
unos  noventa  años»  (1).  Ignoro  qué  acordó  Felipe  II  en  vista  de  esta 
proposición;  el  hecho  es  que  en  5  de  Enero  de  1601,  los  señores  de  la 
Junta  de  Obras  y  Bosques  proveyeron  y  mandaron  se  reserven  «tres 
mili  y  quatro  cientos  reales,  y  con  ellos  se  pague  a  Ju°  de  la  Cruz, 
pintor,  dos  mili  y  ducientos...  y  a  Fabricio  Castelo  mili  y  ducientos 
y  setenta  y  cinco...  que  montaron  las  obras  que  hicieron  de  su  off° 
para  los  entierros  y  figuras  del  nionesterio  de  San  Lorenzo  el  Real»  (2). 
Según  Palomino,  estas  trazas  y  dibujos  estaban  en  su  poder. 

Y  he  ahí  la  última  relación  de  Felipe  II  con  sus  pintores. 

XXV 

Por  un  feliz  contrasentido,  el  siglo  XVII,  desdichadísimo  para  la 
vida  material  de  España,  fué  época  de  un  florecimiento  artístico  y  li- 
terario portentoso;  patente  desengaño  a  los  que  creen  que  sólo  en 
tiempos  prósperos  el  Arte  alcanza  su  nivel  más  elevado,  como  no  se 
suponga  que  apariencias  de  bienestar  bastan  para  ello. 

(1)  Epistolario  Español,  tomo  II,  págs.  25-26.  (Tomo  LXII  de  la  Biblioteca 
Rivadeaeira.) 

(2)  Archivo  de  Palacio:  Libro  I  de  la  Junta  de  Obras  y  Bosq  íes,  folio  12  vuelto. 
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Y  apariencia  eran  la  grandeza  y  la  riqueza  de  España  en  aquellos 
tiempos;  vivíase  de  engaños,  y  al  perderse  el  poderío,  crecía  la  arro- 
gancia. 

Con  Reyes  como  el  muy  piadoso  Felipe  III,  que  murió  en  opinión 
de  no  haber  cometido  pecado  mortal,  como  si  no  lo  fuera  el  de  no  go- 
bernar, y  Felipe  IV,  que  engrandeció  a  su  reino  como  a  un  hoyo,  sa- 
cándole tierra,  y  Carlos  II,  de  quien  el  nombre  basta  para  su  elogio, 
España  no  tuvo,  durante  el  siglo  XVII,  parada  en  su  caída. 

Con  todo,  en  su  primera  mitad  había  en  el  pueblo  falsas  ilusiones, 
pagábase  mucho  de  lo  conseguido  últimamente,  sin  pensar  en  que  más 
valía  lo  que  perdió  para  conseguirlo;  victorias  que  eran,  en  realidad, 
derrotas;  victorias  que  recuerdan  un  lance  de  la  vida  del  capitán 
Alonso  de  Cárdenas,  contada  por  él  mismo:  muy  mozo,  siguiendo  al 
Príncipe  Cardenal  Alberto  camino  de  Flandes,  paró  en  Alcalá,  y  ju- 
gando a  las  quínolas  con  un  turronero,  «doctor  en  flores  vilhanescas», 
hubo  de  perder  los  cuatro  reales  que  llevaba,  y  la  camisa  nueva,  y 
los  zapatos  nuevos,  y  la  capilla,  «con  que  vine  a  quedar  —  dice — en 
cuerpo;  pero  no  faltó  allí  quien  llamó  y  aun  rogó  al  turronero  que  me 
diese  un  real,  el  qual  me  lo  dio,  y  un  poco  de  turrón  de  alegría,  con 
que  me  pareció  que  yo  era  el  ganancioso»  (1). 

Y  este  parecer  ser  gananciosos  cuando  más  perdíamos,  y  el  echar- 
se de  pudientes  y  ahidalgados  cuando  no  había  que  comer,  trajo  un 
ambiente  de  desahogo  y  falsa  riqueza,  que  quizá  fué  suficiente  para 
el  desarrollo  de  las  Artes. 

Sin  llegar  a  estas  vaguedades,  hay  otra  razón  para  explicar  el 
hecho:  del  cansancio  y  agotamiento  producidos  por  las  guerras  y  an- 
danzas del  siglo  anterior,  quedó  a  salvo,  por  no  haberse  ejercitado 
apenas,  la  actividad  artística  española;  sujeta  a  las  trabas  del  manie- 
rismo, postergada  por  la  llegada  incesante  de  pintores  italianos,  casi 
sólo  frutos  entecos  y  desabridos  había  producido.  La  influencia  fla- 
menca, y  sobre  todo  la  veneciana,  redimiéronle  de  la  esclavitud  fal- 
samente miguelangelesca  e  hicieron  nacer  nuestro  Arte  castizo;  al 
mismo  tiempo  que  la  experiencia  del  mundo  y  sus  desengaños,  adqui- 
rida en  la  continua  agitación  del  siglo  XVI,  creaba  la  novela  realista. 

(1)    Publicaba  por  Serrano  y  Sanz  (Madrid,  1900),  pág.  31. 
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XXVI 

De  los  que  fueron  pintores  de  Felipe  II,  pasaron  a  servicio  de  pu 
sucesor,  Luis  Carbajal,  Patricio  Caxóa,  Fabricio  Castello,  Bartolomé 
Carducho  y  Juan  Pantoja  de  la  Cruz. 

De  éstos,  el  que  primero  murió  fué  Carbajal;  por  cierto  que  no  es 
fácil  saber  en  qué  fecha.  Palomino  asegura  que  en  1591,  Ceán  cita  un 
«Cristo  a  la  columna»  pintado  en  el  año  1604  y  obra9  en  El  Pardo 
en  1613  (1);  Vinaza  escribe:  «falleció  en  Madrid,  en  la  calle  de  la 
Cruz,  el  año  de  1607,  y  se  le  enterró  en  la  iglesia  de  la  Trinidad...», 
y  esta  fecha  debe  ser  la  cierta,  aunque  el  Conde  no  dice  dónde  figura 
el  dato,  porque  en  1608  le  canta  como  muerto  Lope  de  Vega. 

Carbajal  trabajó  con  Carducho  y  Leoni  en  los  arcos  para  la  entra- 
da en  Madrid  de  la  Reina  Doña  Margarita  el  29  de  Marzo  de  1599. 
Los  tres  artistas  sostuvieron  largo  pleito  con  el  Ayuntamiento,  que 
no  se  avenía  a  pagar  lo  que  pedian;  siguió  a  la  Corte  a  Valladolid; 
en  1604  no  figura  ya  Carbajal  en  el  pleito,  quizá  por  haber  cobrado  o 
porque  Carducho  y  Leoni  prescindieron  del  pintor  toledano  para  sus 
reclamaciones  (2). 

Bartolomé  Carducho,  entre  las  varias  obras  que  para  Felipe  III 
hizo,  figura  la  pintura  de  la  «Adoración  de  los  Reyes»,  que  está  en  la 
capilla  del  Alcázar  de  Segovia,  por  la  que  le  pagaron  cuatro  mil 
cuatrocientos  reales;  tenía  de  sueldo  cincuenta  mil  maravedises  anua- 
les y  nominales:  en  13  de  Septiembre  de  1602  envía  cuenta  de  lo  por 
él  pintado,  con  certificación  de  lo  que  se  le  debe;  entre  otras  menu- 
dencias, su  salario  «desde  todo  el  año  de  noventa  y  nueve  asta  el  ter- 
cio segdo  que  se  cumplió  a  fin  de  Agosto  deste  año». 

Hombre  de  valimiento  debió  ser  Carducho;  su  larga  estancia  en  la 
corte  y  sus  condiciones  de  carácter,  luciéronle  uno  de  los  artistas  más 
atendidos.  Su  hijo  Luis,  Clérigo  de  Menores,  que  después  se  casó,  go- 
zaba en  1604  cien  ducados  de  pensión  sobre  rentas  del  Arzobispado 
de  Granada. 

(1)  Es  error  de  Ceán,  seguido  modernamente.  El  Carbajal  de  El  Pardo  es  otro, 
hasta  hoy  descouocido,  llamado  «Franco.  Caravaxal>,  como  claramente  se  lee  en  el 
folio  133  del  libro  I  da  Obras  y  Bosques,  documento  que  vio  Ceán  y  casi  publicó, 
alterándolo,  en  el  artículo  «Horfeliu  de  Poultiers».  —  Vid.  además  la  escritura  pu- 
blicada en  este  Boletín  (Febrero,  1904,  pág.  35).  —  Al  contratarse  las  obras  de  E! 
Pardo  ya  habla  muerto  Luis  de  Carbajal. 

(2)  Marti  Monsó:  Estudios  histórico-artísticos. 
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Palomino  dice  murió  en  1610,  Ceán  que  en  1608;  en  efecto,  tuvo 
que  fallecer  antes  del  23  de  Agosto  de  160S. 

De  sus  condiciones  morales  queda  hecha  referencia.  «Como  pin- 
tor—  dice  Madrazo —  estudió  y  comprendió  el  antiguo  sin  caer  en  la 
frialdad  y  falta  de  individualismo  de  los  Carracis,  y  su  modo  ingenuo 
de  sentir  el  natural  le  acerca  mucho  al  estilo  amplio  y  simpático  del 
Veronés»  (1).  Sin  querer  se  viene  a  las  mentes  la  vieja  sentencia: 
«Huye  siempre  nombres  grandes,  cuando  de  humildes  hables». 

XXVII 

El  más  notable  de  los  pintores  del  Rey  que  pasan  del  siglo  XVI 
al  XVII,  es  Pantoja  de  la  Cruz:  Felipe  III  honróle  tanto  o  más  que  su 
padre;  hizo  el  dibujo  para  la  estatua  ecuestre  que  fundió  Juan  de  Bo- 
lonia y  terminó  Tacca,  cantada  por  Quevedo  en  dos  sonetos  (2).  Cuén- 
tase de  Pantoja  anécdota  parecida  a  la  del  pintor  griego:  pintó  un 
águila  tan  a  lo  vivo,  que  hizo  pedazos  el  lienzo  otra  águila  que 
acertó  a  verla... 

Como  hemos  visto  en  Carducho  y  en  Caxés,  también  Pantoja  con- 
siguió para  su  hijo  Juan  Jácome  una  pensión  sobre  el  Arzobispado  de 
Granada  (3);  eran  estas  pensiones  muy  cómodos  medios  de  tener  ren- 
tas; con  ellas  los  influyentes  esquilmaban  a  las  diócesis;  pasma  las  que 
llegaron  a  soportar  algunos  Obispados. 

Tuvo  Pantoja  muchos  encargos  particulares,  pero  en  cobrarlos  no 
era  menos  afortunado  que  si  los  hiciese  para  el  Rey;  años  después  de 
su  muerte,  én  1612,  se  tasan  los  cuadros  que  había  pintado  para  la 
mujer  del  cronista  Herrera  (4). 

Es  punto  obscuro  la  fecha  de  la  muerte  de  Pantoja.  Palomino  y 
Ceán  señalan  el  año  1610.  Pero  es  el  caso  que  en  el  conocidísimo  pa- 
saje de  la  «Jerusalén  conquistada»,  de  Lope  de  Vega, 

Al  pió  de  un  lauro  tres  sepulcros  veo, 
en  cuyo  bronce  perdurable  escucho: 
Apeles  yace  aquí;  Zeuxis,  Cleoneo, 
Juan  de  la  Cruz,  Carbajal,  Carducho, 
murieron  ya... 

(1)  Catálogo  historie  o-artístico. 

(2)  Biblioteca  de  Autores  españoles,  tomo  IV  do  las  Obras  de  yaevedo,  pAg.  3. 

(3)  Pérez  Pastor:  Revista  de  Archivos,  Enero,  lüOi. 

(4)  Pérez  Pastor:  Bibliografía  madrileña,  parte  II,  pág.  226. 
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se  llora  muerto  a  nuestro  pintor  (1),  y  como  el  privilegio  concedido 
a  Lope  por  diez  años  para  la  impresión  del  libro  está  fechado  en  Va- 
lladolid  a  23  de  Agosto  de  1608,  y  en  él  se  dice  claramente:  «Por 
cuanto  por  parte  de  vos  Lope  de  Vega  Carpió...  nos  ha  sido  fecha  re- 
lación que  vos  habíades  escrito  un  libro  intitulado  Jerusalón  conquis- 
tada. .»,  antes  de  tal  fecha  debió  morir  Pantoja. 

¿Qué  pensar  de  la  siguiente  noticia  de  Martí  Moneó?:  «El  año  1609 
pintó  el  cuadro  de  la  «Resurrección  del  Señor»  para  la  iglesia  del 
Hospital  general,  llamado  entonces  de  la  Resurrección;  consérvase 
hoy  en  una  sala  del  nuevo  Hospital,  y  por  la  fecha  debe  suponerse 
lo  hizo  (2)  en  Madrid.  Hállase  firmado  del  siguiente  modo:  Joannes 
Pantoja  de  la  f  =  inventor  et  faciebat,  1609»  (3). 

El  Sr.  Sentenach,  en  su  última  obra  Los  Retratistas  españoles,  dice 
murió  el  26  de  Octubre  de  1608,  sin  indicar  la  procedencia  del 
dato  (4):  aun  admitiéndolo,  hay  una  diferencia  de  dos  meses  entre 
esta  fecha  y  la  del  privilegio  de  la  «Jerusalén». 

Seguramente  Lope  añadió  la  octava  aludida  en  una  corrección 
de  pruebas.  Parece  la  hipótesis  máe  razonable. 

XXVIII 

Hijo  del  Bergamasco,  Fabricio  Castello  estuvo  largos  años  pintan- 
do para  los  Reyes  Felipe  II  y  Felipe  III.  No  fué  artista  de  pretensio- 
nes; a  veces  descendió  a  «dar  de  blanco  y  encarnado  una  valla  que 
se  hico  en  Palacio  para  el  torneo  de  17  de  Julio  de  1602  en  Vallado- 
lid»  (5),  o  a  pintar  el  túmulo  «que  se  hizo  en  S.  Benito  el  Real  pa  las 
honras  de  la  Sa  Emperatriz».  Y  fué  compañero  de  tareas  y  más  bien 
subordinado  de  Patricio  Caxés  y  de  Bartolomé  Garducho.  La  última 
fecha  de  bu  estancia  en  Valladolid  es  Marzo  de  1606,  en  que  se  le  au- 

(1)  Y  no  al  miniaturista  Juan  de  la  Cruz,  que  vivía  en  1628  (Quevedo-Silva: 
El  pincel). 

(2)  En  el  otro  mundo. 

(3)  Martí  Moneó,  ob.  cit.,  pág.  626:  D.  Pedro  Berogui  me  advierte  que  en  algún 
cuadro  de  Pantoja  se  ha  leído  un  9  p3r  un  5;  por  ejemplo,  cuadro  número  1.033  del 
Museo  del  Prado. 

(4)  Al  entrar  en  maquina  e=te  pliego,  nos  comunica  el  Sr.  Beroqui  que  en  efec- 
to, en  26  de  Octubre  de  1608  falleció  Pantoja,  encontrándose  la  partida  en  el  libro 
de  difuntos  de  1008  a  1621,  folio  7  vuelto,  déla  parroquia  de  San  Gines. 

(5)  Martí  Monsó:  Estudios  histórico- artísticos,  pag.  606. 
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toriza  para  cobrar  la  pintura  de  la  cornisa  del  magnífico  salón  de  sa- 
raos, para  el  que  el  gran  escultor  gallego  Gregorio  Fernández  hizo 
unas  estatuas. 

En  el  Archivo  de  Palacio  se  conservan  varios  documentos  a  él 
referentes.  El  primero  es  la  orden  de  que  se  le  paguen  168  ducados 
por  la  «Pintura  de  encarnación  de  lustre,  plateadas  por  dentro»,  de 
las  «quarenta  y  dos  caveeas  de  bronce  que  hizo  J°  de  arc;e  (¿de  Arfe 
debiera  decir?)  y  se  pusieron  en  los  relicarios  del  monasterio  de  San 
Lorenzo  el  Real»,  «a  quatro  ducados  cada  caueza  como  se  pagaron 
a  Ju°  Gómez  otras  que  pintó  del  mismo  tamaño». 

Habla  de  estas  cabezas  de  santos  Arfe  en  carta  autógrafa,  contes- 
tación al  Cabildo  de  Osma,  que  le  encargaba  una  Custodia,  dice  no 
poder  ir  a  llevar  la  traza  por  estar  entretenido  en  tal  obra  que  «aca- 
baré con  el  favor  de  Dios  de  aquí  a  Marzo»  (1).  La  carta  es  de  7  de 
Octubre  de  1598.  O  mucho  tardaron  en  pintarse  o  mucho  tardó  Fa- 
bricio  en  cobrar,  pues  la  fecha  de  la  orden  citada  es  de  27  de  Octu- 
bre de  1611.  Ordénase  en  el  mismo  documento,  se  le  satisfagan  cien 
ducados  por  un  cuadro  «que  pintó  del  distrito  del  bosque  del  Pardo». 
Las  penurias  no  debían  cogerle  de  sorpresa,  pues  aun  en  tiempo  de 
Felipe  II,  dice  en  un  memorial,  «que  como  no  tiene  más  que  16  duca- 
dos al  mes  y  tiene  que  ir  al  Escorial  a  dorar  y  pintar,  se  le  paguen 
los  viajes  a  S.  Lorenzo  sino  no  se  puede  sustentar»  (Marzo,  1594)  (2). 

Falleció  Castello  antea  del  3  de  Julio  de  1617,  fecha  en  que  la  Jun- 
ta de  Obras  y  Bosques,  en  un  informe  (publicado  ya  por  Zarco  y  por 
Sentenach)  eleva  terna  para  el  cargo  de  pintor,  en  el  lugar  que  deja, 
porque  no  quedan  más  que  otros  dos  pintores  (Carducho  y  López  su- 
pongo); proponen  por  este  orden:  Lie.  Juan  de  Roelas,  Bartolomé 
González  y  Félix  Castello;  el  Rey  decreta  al  margen  «dése  este  oficio 
a  Bartolomé  González»,  regia  determinación  que  no  aprueba  Justi, 
admirador  de  Roelas,  «artista  al  cual  todavía  no  se  ha  hecho  justicia». 

Uno  de  los  artistas  que  declaran  en  el  pleito  de  Carducho  y  Leoni 
con  el  Ayuntamiento  de  Madrid  es  Francisco  López,  que  se  dice  de 
cincuenta  y  dos  años  (en  1604);  consérvase  en  el  Archivo  de  Palacio 
su  nombramiento:  «para  que  os  ocupeys  en  lo  que  se  offreciese  y  se 
os  ordenare  de  vra  profesión  y  officio  sin  que  por  razón  dello  ayais 

(1)  Vid.  Boletín  de  i.a  Sociedad  Española  de  ExcursionuS,  1911,  pág.  16. 

(2)  Documentos  inéditos,  t.  LV,  pág.  459. 
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ni  llevéis  de  nos  salario  ni  p.°  sino  pagárseos  han  las  obras  que  hizié- 
redes  según  y  como  fueren  tasadas  (fecho  en  Olmedo  a  6  de  Abril 
de  1603)».  Pintó  en  El  Pardo  victorias  de  Carlos  V  y  ayudó  a  Vicente 
Carducho,  grabando  tres  láminas  para  sus  «Diálogos»  por  «el  gusto 
pintoresco»;  fué  discípulo  de  Bartolomé  Carducho:  ignoro  la  fecha  de 
su  muerte. 

XXIX 

En  los  días  de  Felipe  III,  Patricio  Caxés  pintó  en  El  Pardo. 

Fué  idea  de  Carlos  V  hacer  de  la  casa  del  Bosque  de  El  Pardo 
morada  de  grato  descanso  en  partidas  de  caza,  y  él  y  Felipe  II  se  es- 
forzaron en  lograrlo.  Consérvase  en  el  Archivo  de  Palacio  un  inven- 
tario de  1564,  interesantísimo,  sobre  todo  para  comparado  con  la  des- 
cripción hecha  años  después  por  Argote  de  Molina;  dedúcese  no  era 
alcázar  suntuoso,  aunque  sí  rico  en  pinturas,  en  su  mayoría  retratos: 
cuadros  que  no  fuesen  de  esta  clase,  o  «descripciones»,  sólo  se  citan 
unas  «Tentaciones  de  San  Antonio»,  de  Moro;  una  «Dánae»,  del  Ti- 
ziano;  «Hero  y  Leandro»;  «Anfión,  músico»;  otras  «Tentaciones»,  sin 
autor,  y  el  «Descendimiento»,  de  la  capilla.  Délos  aumentos  que  en 
tiempo  del  Rey  Prudente  se  hicieron,  juzgúese  al  recordar  los  frescos 
de  Becerra.  En  1604  un  incendio  destruyó  gran  parte  de  las  riquezas 
en  el  Palacio  guardadas,  y  en  1606  fué  ordenada  por  Felipe  III  una 
inmediata  restauración  y  largas  obras  de  decorado.  En  1608  se  con- 
trató la  obra  de  pintura. 

«Patricio  y  Eugenio  Cascesi,  Francisco  López,  Juan  de  Soto,  Vi- 
cencio  Carducho,  Francisco  de  Caravaxal,  Julio  César  Semin,  Fabri- 
cio  Castelo,  Pedro  de  Guzmán  y  Hyerónimo  de  Mora  (1),  pintores,  se 
obligaron  de  dorar  y  pintar  al  fresco  y  hacer  de  estuque  lo  que  fuese 
menester  en  los  aposentos  y  partes  que  a  cada  uno  destos  se  les  seña- 
laron... conforme  los  dibuxos  vistos  y  aprovados  por  Su  magd  que 
para  ello  dieron.» 

(1)  Jerónimo  de  Mora  escribió  un  <Discurso  sobre  las  pinturas  que  hizo  y  puso 
un  la  escalera  del  Palacio  del  Pardo».  Figura  en  el  Indiie  de  Mss.  de  la  Biblioteca 
Nacional,  -de  donde  ha  volado;  con  todo,  no  se  ha  perdido:  se  publicó  en  las  pági- 
nas 128  y  156  del  año  I  (1862)  de  Kl  Arte  en  España,  y  aunque  así  no  fuesa,  no  era 
de  deplorar  su  extravío:  es  una  pesada  descripción  de  las  alegorías  y  mitologías 
ull i  pintadas;  fué  publicado  por  M.  Z. 
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En  11  del  mes  de  Agosto  de  1612  se  hizo  la  primera  tasación. 

Pareció  exagerada  a  los  señores  de  la  Junta  de  Obras  y  Bosques, 
y  buscando  hombre  entendido  y  razonable  que  fuese  justipreciador, 
«y  echo  para  esto  diliga,  en  Castilla  y  fuera  della,  hallando  muy  buena 
razón  en  este  arte  de  la  persona  de  P°  Lorfelin  de  Putiers,  ressidente 
en  Zaragoza,  se  le  ordenó  que  viniese  acá»;  tasa  las  obras  en  308.038 
reales  (la  primera  tasación  importaba  casi  el  doble:  617.899);  comu- 
nícase esta  tasación  a  D.  Diego  de  Corral  y  Arellano  el  20  de  Sep- 
tiembre de  1613  (1). 

En  estas  obras,  como  he  indicado,  tuvo  parte  principalísima  Pa- 
tricio Caxés;  allí  cogió  «una  graue  enfermedad  y  murió  después  de 
hauer  estado  muchos  meses  malo,  hauiendo  gastado  y  padescido  mu- 
cho en  curarse,  dexando  a  su  muger  y  ocho  hijos  huérfanos  y  con  mu- 
cha necesidad»,  habiendo  servido  a  los  Reyes  de  Espaüa  «quarenta  y 
quatro  años,  sin  que  en  todo  este  tiempo  se  le  haya  hecho  merced  al- 
guna». Todas  éstas  son  noticias  de  un  memorial  de  su  hijo  Eugenio, 
anterior  al  13  de  Julio  de  1612  (2),  y  creo  exagera  al  contar  tantas 
desdichas.  De  un  curioso  y  documentado  estudio  de  D.  Cristóbal  Pé- 
rez Pastor  sobre  el  Lie.  Juan  Caxesi,  hijo  de  Patricio,  se  deduce  no 
era  precaria,  ni  mucho  menos,  la  situación  de  la  familia,  y  en  lo  de 
no  haber  recibido  merced  en  cuarenta  y  cuatro  años  de  servicios, 
no  deja  de  ser  una  falsedad  manifiesta:  no  sólo  hay  noticia  de  pagos, 
sino  que  no  fué  grano  de  anís  las  pensiones  sobre  rentas  eclesiásticas 
de  que  gozaron  sus  hijos  Juan  y  Octaviano. 

Hay  otros  datos  que  desmienten  lo  dicho  por  Eugenio,  pero  sabido 
es  que  en  memoriales  de  súplicas,  verdades  sobran. 


XXX 


Antes  de  pasar  adelante,  debo  anotar  unas  noticias  de  artistas  de 
esta  época  que  figuran  como  pintores  de  la  Casa  Real  y  de  los  que 
escasísimas  referencias  tenemos. 

Habla  Martí  Monsó,  de  un  Tomás  de  Prado,  que  era  pintor  del  Rey 
en  1603,  que  parece  se  dedicaba  a  pintar  esculturas  de  Gregorio  Fer- 

(1)    Libro  I  de  Obras  y  Bosques. 

(2j    Expediente  personal  en  el  Archivo  de  Palacio. 
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nández,  en  Valladolid;  en  1621  aún  vivía  y  pintaba  para  el  mismo 
gran  escultor. 

En  el  Archivo  de  Palacio  hay  una  orden  de  Felipe  III,  del  4  de 
Marzo  de  1605,  a  Domingo  López,  pagador  de  obras  reales,  para  que 
entregue  a  Pedro  de  Guzmán,  pintor,  cien  ducados.  Se  sabe  por  Ceán 
que  fué  nombrado  pintor  del  Rey  en  10  de  Febrero  de  1601,  en  Va- 
lladolid, en  la  vacante  de  Nicolás  Gránelo,  con  veinte  ducados  al 
mes:  fué  discípulo  de  Patricio  Caxés,  pintó  en  El  Pardo  y  era  cojo. 

Pintor  de  Felipe  III  dícese  fué  Cornelio  Wael;  ignoro  en  qué 
fecha,  pero  supongo  sería  en  los  últimos  años  del  reinado;  nació  en 
Amberes  en  1594;  su  padre  fué  el  pintor  Juan  Bautista  Wael;  con  su 
hermano  Lucas,  también  del  Arte,  marchó  a  Italia;  residió  en  Geno- 
va, trabajando  para  el  Duque  de  Arschot;  sus  obras  más  notables  fue- 
ron encargo  de  Felipe  III;  placíale  pintar  procesiones,  cabalgatas  y 
marchas.  Murió  en  Genova  en  1662  (1). 

XXIX 

De  ios  días  de  Felipe  III  data  la  primera  idea  que  conozco  de  una 
Academia  de  Bellas  Artes  en  España. 

Hay  en  la  Sección  de  Manuscritos  de  la  Biblioteca  Nacional  unos 
«Memoriales  impresos  dados  a  Ph.e  3o  por  los  Pintores  de  la  Corte, 
en  que  pretenden  se  funde  Academia  para  aprender  a  pintar  y  se  ex- 
cluían de  la  pintura  los  malos  pintores,  permitiendo  esta  Arte  solo  a 
los  aprobados  por  esta  Academia»  (2). 

Por  el  título  se  juzgará  venían  los  solicitantes  con  arrestos,  y  pa- 
rece querían  fundar  una  fábrica  de  Licenciados  en  Pintura.  Las  ra- 
zones que  alegan,  adornadas  con  profusión  de  sabias  citas  de  escri- 
tores sagrados  y  profanos,  a  lo  que  nos  importa,  se  encierran  en  dos: 
que  con  la  Academia  se  excusaría  de  «embiar  a  Reynos  extraños  por 
Artífices  como  se  hizo  para  el  Escorial  a  mucha  costa  e  incomodi- 
dad y  no  mucha  autoridad  desta  Nación»;  y  que  «quando  su  Mages- 
tad  se  sirva  honrar  alguno  con  título  de  su  Pintor,  Escultor  o  Arqui- 
tecto, es  cierto  sabrá  su  Magestad  el  q'  lo  merece,  por  los  mismos 
títulos  e  información  de  la  misma  Academia  sin  ser  defraudada  la 

(1)  Bryan's:  Dictionary  of  painters...  (Londres,  1910.) 

(2)  Publicados  por  Cruzada  en  El  Arte  en  España,  tomo  Vi,  págs.  167  y  sigs. 
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verdad  con  las  negociaciones  y  favores  que  ordinariamente  en  estos 
casos  concurren». 

A  los  memoriales  acompañan  los  Estatutos;  extractaré  sólo  lo  más 
saliente: 

«La  Academia  Real  del  señor  San  Lucas  que  han  fundado  los  Pin- 
tores en  esta  villa  de  Madrid...  es  una  escuela  adonde  se  enseña  cien- 
tíficamente el  arte  del  Dibujo. 

"Loe  retratos  reales,  por  carecer  los  más  (de  los  pintores)  de  los 
detenidos  preceptos,  se  han  indecentemente  obrado  escureciendo  y 
turbando  el  decoro  y  respeto  debido  a  la  grandeza  desta  absoluta  y 
hermosísima  Arte». 

Los  cargos  de  la  Junta  serán  elegidos  por  votación  secreta.  La 
Academia  dará  permisos  para  tener  obrador  y  discípulos;  a  los  viejos 
y  pobres  se  les  dará  sin  más  estudios;  todo  el  que  quiera  abrir  escue- 
la, enviará  una  pintura  a  la  Academia,  que  pasará  a  ser  propiedad 
de  la  misma;  si  se  aprueba,  pagará  a  la  Academia,  cuatrocientos  ma- 
ravedís y  otro  tanto  a  cada  Académico. 

El  que  quiera  ser  Académico,  entregará  para  gastos  de  la  Acade- 
mia dos  mil  maravedís;  «al  señor  Protector  una  pintura  firmada,  y  a 
cada  Académico  de  los  tres  más  antiguos  una  dobla  y  unos  guantes 
de  ámbar». 

No  es  de  este  lugar  hacer  consideraciones  acerca  de  estos  proyec- 
tos académicos:  el  proyecto  en  tal  se  quedó,  creemos  que  felizmente 
para  la  suerte  de  la  pintura  madrileña... 

Francisco  Javier  SÁNCHEZ  CANTÓN. 

(Continuará.) 
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ESTUPIOS  VELAZQUISTAS 


La  cronología  de  algunas  obras  de  Velázquez^ 

Al  mismo  tiempo  que  Karl  Justi  seguía  a  Beruete  rápidamente  a 
la  tumba,  los  trabajos  velazquistas  en  España  lograban  un  inespera- 
do desarrollo  (2):   Elias  Tormo  y  Narciso  Sentenach  publicaban  dos 

(1)  Entre  las  nuevas  Secciones  que  va  a  organizar  nuestro  Boletín,  débese 
comenzar  por  una  de  Estudios  Velazquistas,  que  hoy  inauguramos  con  el  estudio  del 
hispanista  alemán  Valerian  von  Lr  ga,  conservador  en  los  Reales  Museos  prusianos 
(Gabinete  de  estampas  de  los  Museos  de  Birlín).  Eu  otros  artículos  inmediatos  da- 
remos cuenta  de  otras  novedades  del  velazquismo,  particularmente  de  los  últimos 
felices  hallazgos  del  Sr.  Beruete,  hijo,  que  con  ellos  tanto  mantiene  los  prestigios 
del  nombre  heredado. 

El  trabajo  del  señor  von  Loga,  basado  en  gran  parte  en  otros  publicados  en 
nuestro  Boletín,  se  ha  publicado  en  alemán  en  el  «Jharbuch  der  Koeniglich 
preuszischen  kunstsammlungea>  (Anuario  de  las  Reales  Colecciones  de  Arte  pru- 
sianas), cuarto  y  último  número  de  1913. — (Nota  de  la  Redacción.) 

(2)  El  doctor  Carlos  Justi  falleció  en  9  de  Diciembre  de  1912  (habla  nacido 
en  1832);  D.  Aureliano  de  Beruete  falleció  en  5  de  Enero  del  mismo  año  de  1912 
(había  nacido  en  1865). 

Justi,  con  el  «Velázquez  y  su  siglo»,  nos  dejó  la  obra  maestra  de  la  erudición; 
Beruete,  con  su  «Velázquez»,  la  obra  maestra  de  la  crítica;  siendo  uno  y  otro  libros 
magistrales  en  la  crítica  y  en  la  erudición  a  la  vez. 

El  libro  de  Justi,  publicado  en  alemán  (dos  ediciones,  de  texto  variado  en  par- 
te) y  en  inglés,  se  dio  traducido  medianamente,  sin  ninguno  de  los  Índices  (gene- 
ral, de  nombres  propios  ni  de  nombres  de  lugares),  y  sin  hacer  de  la  publicación 
tirada  aparte  en  la  Revista  «España  Moderna»,  desde  el  núm.  de  Julio  de  1906  al 
de  Octubre  de  1908.  Ha  de  recurrirse,  por  tanto,  al  original  de  la  definitiva  edición 
Boletín  ue  la  Sociedad  Española  de  Excursiones  16 
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estudios  de  valor  (1).  Por  otra  parte,  algunas  obras  del  pintor,  hasta 
ahora  desconocidas  y  otras  sólo  de  reciente  conocidas,  sirven  para 
esclarecer  puntos  oscuros  de  la  cronología  del  pintor  de  los  pintores. 
Reducido  este  trabajo  a  una  recapitulación,  en  forma  de  Anales,  de 
los  nuevos  resultados  obtenidos,  pide  el  autor  que  se  le  perdonen  las 
afirmaciones  que  parezcan  demasiado  categóricas. 

Raras,  muy  raras  veces  puso  Velázquez  su  firma  en  sus  cuadros, 
conociéndosele  tan  solamente  firmados  el  retrato  de  Felipe  IV  en 
Londres,  uno  del  Almirante  Pulido  Pareja  [National  Gallery,  Lon- 
dres], el  retrato  del  Papa  [Palacio  Pamphili,  Roma]  y  cierto  frag- 
mento, la  mano  de  un  clérigo  con  una  hoja  de  papel,  y  en  éste  la  firma 
[Palacio  Real,  Madrid],  no  estando  entre  esos  raros  casos  del  todo 
libre  de  objeciones  el  caso  del  Almirante  (2).  Pero  si  raras  son  las 

alemana  « Diego  Velázquez,  und  sein  Jarhundert»  (dos  tomos  en  cuarto  con  bas- 
tantes ilustraciones,  Bonn-Cohen,  1903). 

Tampoco  se  ha  publicado  en  castelhno  el  magno  libro  «Velázquez»,  de  Berue- 
te,  padre,  del  que  hay  edición  francesa  (París,  H.  Laurent,  1908),  edición  inglesa 
(más  económica:  Londres,  Methuen  en  1906),  y  edición  alemana,  de  gran  lujo 
(Berlin,  Photographische  Geselschaft,  1909). 

Lo  principal  de  este  libro,  su  sentido  de  critica  técnica  y  clarividente,  se  refleja 
precisamente  en  la  cronología  de  la  obra  velazquiana,  que  dejó  establecida  el 
autor  para  los  ochenta  y  tres  cuadros  autéotcos  que  reconoció  a  la  fecha  de  la  edi- 
ción francesa,  agregando  y  distribuyeodo  siete  más  en  la  edición  inglesa,  tres  más 
en  la  alemana  y  dos  más  con  posterioridad  a  esta  última.  El  resumen  cronológico 
de  esa  magna  labor  de  Beruete,  lo  dio  Tormo  en  estilo  telegráfico  y  numerando 
las  obras  en  «Cultura  Española»,  núm.  6,  Mayo  de  1907,  pág.  590,  y  en  nota  suple- 
mentaria de  este  Boletín,  tomo  XIX,  año  1911,  pág.  25. 

Precedente  del  libro  de  Justl  y  del  libro  de  Velázquez,  con  la  mayor  parte  del 
andamiaje  histórico,  sin  el  cual  la  tarea  de  los  grandes  críticos  hubiera  sido  difícil, 
fué  el  libro  de  D.  Gregorio  Cruzada  Villamil,  «Anales  de  la  vida  y  de  ¡as  obras  de 
Diego  de  Silva  Velázquez»  (Madrid,  Miguel  Guijarro,  1885),  del  cual  no  hubo  nunca 
ejemplares  «le  nuevo»  en  el  comercio,  y  que  sólo  misteriosamente  se  vendía  algu- 
no en  los  tres  o  cuatro  primeros  lustros  de  su  impresión.  —  Otro  (anterior)  anda- 
miaje, el  de  la  Cróniga  general  de  ventas,  vicisitudes  e  historia  de  las  obras  de  Ve- 
lázquez, lo  formó  el  norteamericano  Curtis.  El  libro  de  éste  en  inglés,  lleno  de  cu- 
riosidad, se  publicó  en  Loudres  y  Nueva  York  en  1883.  Vaya  otro  recuerdo,  por 
último,  al  libro  de  Sterling  y  Bürger  (1865). 

Todos  los  demás  libros  sobre  Velázquez  son  de  ediciones  de  popularización  ar 
tística  (Lafort,  Stevenson,  Gensel,  Aman-Jean,  etc.  — (N.  de  la  R.) 

(1)  Véanse  Tormo:  «Velázquez,  el  Salón  de  Reinos  del  Buen  Retiro  y  el  Poeta 
del  Palacio  y  de!  Pintor»,  Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursiones. 
Año  XIX  (1911),  y  Sentanach:  «Velázquez»,  Boletín  de  la  Sociedad  Española 
de  Excursiones.  Año  XX  (1912).  —  (N.  del  A.) 

(2)  Acerca  del  original  verdadero  de  ese  cuadro  de  la  National  Gallery,  de 
Londres,  y  sus  copias,  ha  disertado  el  Sr.  Beruete,  hijo,  en  el  Ateneo  de  Madrid,  el 
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firmas  de  los  cuadros,  como  se  ve,  más  raro  fué  que  Velázquez  los 
fechara:  1619  se  lee  (sin  firma)  en  la  «Adoración  de  los  Reyes»  (Pra- 
do); 1620  en  el  retrato  de  Fr.  Bernardino  Suárez,  y  1639  en  el  de  Pu- 
lido Pareja,  ambos  éstos  que  Beruete  creía  deber  atribuir  a  Mazo.  Se 
perdieron  además  dos  cuadros  que  llevaban  fechas,  el  de  jinete  [Fe- 
lipe IV]  del  año  1625  y  el  de  la  «Expulsión  de  los  moriscos»,  que  fué 
pintado  tres  años  después.  En  cuanto  a  fechas  documentadas,  tene- 
mos tan  sólo  la  orden  de  pago  [1629]  de  los  «Borrachos»  [Prado]  y  los 
recibos  de  tres  cuadros  anteriores.  Por  último,  conservamos  los  docu- 
mentos del  embalaje  de  dos  cuadros,  en  1632,  para  Viena  [Felipe  IV  e 
Isabel  de  Borbón]  y  los  de  la  labor  en  Fraga  [Aragón],  en  1644,  del 
retrato  del  Rey  y  el  del  bufón  «el  Primo»,  encargado  de  hacer  reir  a 
Su  Majestad.  Todos  los  demás  documentos  nos  hablan  tan  sólo  de  dis- 
tinciones honoríficas  concedidas  en  la  corte  a  Velázquez,  o  del  dine- 
ro que  en  ella  se  le  debía  y  no  se  le  pagaba. 

Por  Pacheco,  todavía  más  famoso  por  maestro  que  por  suegro  de 
Velázquez,  venimos  en  conocimiento  de  la  mocedad  y  los  primeros 
años  de  la  vida  madrileña  del  joven  pintor;  de  su  edad  madura  algo 
sabemos  por  uno  de  sus  discípulos,  por  el  cordobés  Juan  de  Alfaro, 
cuyas  noticias  nos  transmitió  Palomino.  A  Jusepe  Martínez,  que  co- 
noció de  cuarenta  años  al  sevillano,  somos  deudores  de  una  alegre 
anécdota  que  nos  muestra  el  aprecio  que  entonces  se  hacía  del  arte 
de  Velázquez. 

En  suma,  que  ha  sido  preciso  atenerse  a  las  indicaciones  de  esos 
autores,  como  a  toda  clase  de  medios,  particularmente  a  la  edad  de 
los  personajes  en  los  retratos,  para  ir  determinando  la  cronología. 
Tales  recursos,  ni  que  decir  tiene  que  guiaron  muchas  veces,  cuando 
no  faltaron  enteramente,  por  caminos  extraviados.  Para  tales  casos 
es  la  ayuda  que  ofrece  el  estudio  técnico  de  los  cuadros,  no  habién- 
dose aprovechado  bastante  todavía  el  examen  de  la  nota  del  colori- 
do, para  aquilatar  bien  el  desarrollo,  en  absoluto  metódico,  de  este 
genio,  el  más  aplicado  de  cuantos  han  existido. 

dia  19  de  Diciembre  de  1914,  ofreciendo  al  público  las  primicias  de  una  nueva  e 
importante  investigación,  de  que  se  dará  oportunamente  cuenta  en  esta  Revista.— 
(N.  de  la  R.) 
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—  Por  1618.  — 

BODEGÓN,  cuadro  adquirido  por  Julio  Boehler,  en  Milán,  ahora 
en  posesión  de  Víctor  G.  Fischer,  en  Nueva  York. 

La  mujer  que  ya  conocemos  como  cocinera  en  el  cuadro  de  la  co- 
lección de  Sir  Federico  Cook,  en  Riehmond,  y  en  el  de  la  National 
Gallery,  y  que  Pacheco  ha  pintado  al  lado  de  un  caballero  (en  el  Mu- 
seo de  Sevilla,  núm.  107),  da  órdenes  en  este  cuadro  a  un  joven  que 
lleva  del  brazo  una  cesta  de  uvas  y  un  plato  lleno.  Detrás  de  la  mujer 
encontramos  al  aldeanillo,  del  cual  habla  Pacheco,  aquí  riendo,  con 
un  dedo  en  la  boca.  Figuras  de  medio  cuerpo. 

CABEZA.  DE  UN  JOVEN,  de  perfil.  San  Petersburgo,  Ermitage, 

número  350. 

Adquirido  como  de  Veláquez  con  la  colección  Coesvelt,  después 
atribuido  allí  a  Zurbarán  por  la  opinión  de  Waagen.  Muy  parecido  a 
la  figura  de  la  derecha  en  el  bodegón  de  Budapest. 

BODEGÓN,  en  la  colección  de  Otto  Beit,  en  Londres. 

La  criada  que  vimos  con  el  almirez  al  primer  plano  del  cuadro 
llamado  «Cristo  en  casa  de  Marta  y  María»,  trabaja  en  este  cuadro 
detrás  de  la  mesa  de  cocina,  donde  los  platos  tienen  la  misma  dispo- 
sición que  en  la  merendola  de  los  dos  jóvenes,  en  Aspley  House. 

—  1620.  — 

EL  VENERABLE  FRAY  BERNARDINO  SUAREZ  DE  RIVERA, 
de  rodillas.  San  Hermenegildo,  Sevilla  (1). 

Ha  llamado  la  atención  este  retrato,  que  lleva,  con  la  fecha 
de  1620,  un  monograma  que  no  puede  decir  sino  Diego  Velázquez  (2). 

(1)  El  autor  publica  en  la  Revista  alemana  la  cabeza  del  retrato  y  el  facsímile 
de  la  firma;  una  y  otra  cosa  puede  ver  el  lector  de  nuestra  Revista  en  el  lugar  que 
luego  se  cita.  La  obra  es  un  indiscutible  Velázquez  y  muy  notable,  en  opinión  del 
que  escribe  esta — Nota  de  la  Redacción. 

(2)  Ni  Diego  de  Zamora  ni  Diego  de  Zalcedo,  como  discurre  Gestoso  ante  el 
problema  de  la  cifra,  porque  bien  se  conoce  la  V  en  ella.  Veáse  Gestoso:  «Un  mo- 
nograma y  varias  interpretaciones»,  Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Ex- 
cursiones, XVIII  (1910),  pag.  138.  —  (N.  del  A.) 
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Pudo  estudiarse  en  la  Exposición  de  retratos  de  Sevilla  de  1910  (1). 
Precisa  compararle  con  el  retrato  del  poeta  D.  Luis  de  Góngora,  que 
Velázquez  pintó,  como  se  sabe,  para  Pacheco  durante  su  primera  es- 
tancia en  Madrid,  el  año  1622,  para  darnos  cuenta  de  que  este  cua- 
dro, que  Beruete  intentó  atribuir  a  Zurbarán,  demuestra  un  impor- 
tante desarrollo  del  talento  de  Velázquez  (2). 

—  1623.  — 

RETRATO  DE  UN  SACERDOTE.   Antes  propiedad  del  Marqués 
de  la  Vega  hielan,  en  Toledo. 

Artículo  de  Augusto  L.  Mayer,  en  la  Revista  Monatsheften  für 
Kunstge8chichte  [folletos  mensuales  para  la  Historia  del  Arte],  reco- 
nocido auténtico  por  Beruete.  Fué  comprado  por  mediación  de  Erick, 
Nueva  York,  por  Henri  E.  Huntign,  en  Los  Angeles  (California). 
Quizá  sea  el  retratado  el  Sumiller  de  Cortina  D.  Juan  de  Fonseca  y 
Figueroa. 

ANUNCIACIÓN  A  LOS  PASTORES 

Este  cuadro  ha  sido  conocido  hace  poco  en  círculo  más  amplio.  Su 
propietario,  Mr.  Marión  H.  Spielman,  intentó  atribuirlo  a  Velázquez 
y  colocar  su  composición  entre  los  dos  viajes  del  pintor  a  la  corte.  La 
comparación  de  este  cuadro  con  «Los  Bodegonea»,  de  la  misma  época, 
«El  aguador»  y  los  dos  muchachos,  de  Aspley  House,  la  cocinera 
vieja,  la  criada  joven  que  podemos  ver  en  la  Exposición  actual  de 
las  Graffton  Galleries  [1913-14]  demuestra  cuan  ridicula  no  es  la  atri- 
bución (3).  Velázquez  no  daba  entonces  tanto  relieve  a  sus  figuras  ni 
al  espacio  tanta  profundidad. 

(1)  En  el  «Catálogo  de  la  Exposición  de  retratos  antiguos,  celébrala  eu  Sevilla 
en  Abril  de  MCMX,  redactado  por  J.  Gestoso  y  Pérez»  (Madrid,  Blanco  y  Ne 
gro,  1910)  se  catalogó  el  cuadro  (núm.  12,  del  «Salón»,  «Serie  alta»),   no  diciendo 
f  aera  de  Velázquez,  y  ael  como  anónimo  se  reprodujo  en  una  del  cantonar  de  obras 
fotograbadas  en  é\.—(N.  de  la  R.) 

(2)  Sobre  original,  copias  o  réplicas  de  este  retrato  da  Góngora  del  Museo  del 
Prado,  véase  Tormo:  «La  Colección  Lázaro,  nuevas  adquisiciones»,  en  La  Época, 
núm.  de  27  de  Marzo  de  1013,  y  E.  Romero  de  Torres:  «Un  nuevo  retrato  de  Gón- 
gora pintado  por  Velázquez»,  en  Museum,  año  1913,  pág.  23L—  (N.  de  la  R.) 

(3)  El  cuadro  de  Spielman  es  evidentísimo  que  no  es  de  la  mano  de  Velázquez 
(por  su  factura  muy  empastada)  y  que  sus  ángeles  de  arriba,  en  particular,  no  son 
de  original  de  Velázquez,  pero,  en  general,  el  que  estas  notas  redacta,  al  verlo  col- 
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Yo  quisiera  atribuir  este  cuadro  soberbio  al  gran  maestro  que  ha 
pintado  la  «Tentación  de  Santo  Tomás»,  ahora  en  el  Colegio  de  los  je- 
suítas de  Orihuela,  obra  en  la  que  se  observa,  al  lado  de  una  aspere- 
za virginal  de  primerizo,  todas  aquellas  finezas  colorísticas.  Es  este 
gran  artista,  como  Tormo  supone  con  probabilidad,  aquel  Nicolás  de 
Villacis,  casado  cerca  de  Como,  que  seguiría  en  este  cuadro  las  hue- 
llas de  Velázquez,  con  imitación  a  la  vez  de  los  italianos  (1).  Tales 
carneros  de  largos  pelos  se  crían  hoy  día  en  los  valles  de  los  Alpes 
del  Sur.  Los  finos  tonos  plateados,  la  caída  de  los  paños  de  lana  que 
logran  tan  suave  color  rojizo  y  amarillo,  los  encontramos  tan  hermo- 
sos en  el  «Organista  de  Nantes»  (2).  De  este  cuadro  no  se  aparta  mu- 
cho la  «Santa  Rosa  de  Lima»,  de  Budapest,  que  el  Conde  Esterhazy 
como  de  Villacis  adquirió  en  España,  y  cuyos  grandes  valores  colo- 
rísticos  no  se  pueden  juzgar  en  verdad  a  través  de  una  fotografía. 

—  Por  1623.  — 

FELIPE  IV  y  OLIVARES,  de  pie  (3),  del  palacio  Villahermosa,  en 
Madrid,  Ahora  en  la  colección  Benjamín  Altman,  en  Nueva  York. 

De  estos  dos  retratos  y  de  un  tercero,  que  se  ha  perdido,  del  le- 
gista de  la  Universidad  de  Salamanca  y  Fiscal  de  la  Corona  de  Cas- 
gado  en  la  ExposiciÓD,  y  de  lejos,  lo  tenia  por  indiscutible  obra  velazquiana  de  esti- 
lo, y  al  lograrlo  ver  en  el  suelo,  como  de  técnica  indiscutiblemente  no  de  Velázquez, 
siendo  siempre  italianos  de  abolengo  los  Angeles,  del  todo  extraños  al  ideal  del 
gran  maestro  español.  El  misterio  lo  vio  claro,  y  la  hipótesis  que  imaginó  (de  un 
perdido  original  de  Velázquez)  evidente,  al  encontrar  en  la  Sala  española  del  Museo 
de  Nantes  otra  copia,  bastante  menos  buena  y  algo  más  fiel  probablemente  al  extra- 
viado mrdelo,  en  la  cual  los  dos  ángeles,  que  recordaban  la  escuela  parmesana,  se 
ven  sustituidos  por  otro  menos  bello,  pero  mas  en  el  arte  del  maestro  español.  El 
imaginado  original  puede  pensarse  que  lo  pintaría  Velázquez  durante  el  primer 
viaje  a  Italia,  o  poco  después.  —  (N.  de  la  R.) 

(1)  Del  cuadro,  por  única  vez  reproducido  en  nuestra  Revista,  véase  Tormo: 
<Villacis,  Una  incógnita  de  nuestra  Historia  artística»,  Boletín  de  la  Sociedad 
Española  de  Excursiones,  XVIII  (1910),  pág.  225  (reproduciendo  también  la  San- 
ta Rosa  de  Lima,  de  Budapest,  de  que  habla  después  el  autor).  Véase  también  Ba- 
quero  Almansa,  «El  Villacis  de  Orihuela»,  en  el  diario  de  Murcia  El  Liberal,  nú 
mero  de  5  de  Diciembre  de  1909,  y  Baquero  Almansa,  <Los  Profesores  de  las  Bellas 
Artes  murcianos»,  Murcia,  Noguós,  1913,  pág.  101  a  116.  —  (N.  de  la  R.) 

(2)  Este  cuadro  (probablemente  notabilísima  obra  de  Herrera  el  Mozo,  el  hom- 
bre de  la  paleta  rosa)  lo  reproduce  Mayer,  como  de  Herrera  el  Viejo,  en  «Die  Sevi- 
Uaner  Malerschule».  —  (N.  de  la  R.) 

(8)  El  autor  da  la  reproducción  de  esas  dos  obras  en  la  Revista  alemana.  Acer- 
ca de  ellas  deben  verse  los  dos  folletos  de  Molida,  <Los  Velázquez  de  la  casa  de 
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tilla,  D.  García  Pérez  de  Aracil,  se  ha  encontrado  (1)  un  recibo  ori- 
ginal, hecho  el  24  de  Diciembre  de  1624.  El  retrato  del  Rey,  cuyos 
rasgos  parecen  todavía  juveniles,  puede  ser  hecho  cuando  por  el 
Conde-Duque  se  logró  el  establecimiento  del  joven  maestro  en  Ma- 
drid; quizá  sea  el  primer  retrato  de  Felipe  IV,  el  que  causó  tanta 
impresión.  El  Museo  de  Boston  posee  una  copia  de  la  cabeza,  de  don 
José  M.  Muñoz.  Cuando  Rubens  llegó  a  Madrid  por  segunda  vez,  en 
el  año  1628,  hizo  un  bosquejo,  seguramente  porque  el  privado  le  con- 
cedería una  sesión,  resultando  una  imitación  del  retrato  de  Veláz- 
quez.  Inventóle  un  marco  alegórico  (Grisalla,  en  la  colección  Car- 
don,  en  Bruselas),  con  el  cual  hizo  su  grabado  Paulus  Pontius. 

—  Por  1625.  — 

EL  RETRATO  DEL  PRÍNCIPE  CON  EL  GUANTE,  en  el  Museo 
del  Prado,  llamado  Don  Carlos. 

Probablemente  Felipe  IV  mismo  pintado  poco  después  de  su  viaje 
a  Andalucía  (2). 

EL  PORTERO  OCHOA 

Mencionado  ya  en  el  Ordenamiento  de  los  trajes  de  la  Corte  al 
lado  de  Juan  de  Austria,  [el  Bufón]  y  Benuelos.  Lo  apellidó  Alcalde 
Ronquillo  Ceán  Bermúdez,  al  citar  el  cuadro  en  el  Palacio  Nuevo,  y 
del  mismo  modo  se  apellida  en  el  grabado  a!  aguafuerte  de  Goya.  De 
este  cuadro  se  conserva  únicamente  una  copia  (3)  en  el  palacio  del 
Marqués  de  Casa  Torres.  Seguramente  era  el  pendant  del  «D.  Juan  de 
Austria»,  aunque  lo  hubiese  pintado  treinta  años  antes,  cual  lo  indica 
la  silueta  pintada  sobre  un  fondo  plano  y  monótono  estilo  caracterís- 
tico de  los  primeros  retratos  madrileños  del  pintor.  El  hombre  que  do- 

Villahermosa»  y  «Un  recibo  de  Velázquez.»,  extractos  de  la  Revista  de  Are/ticos, 
año  1905  y  año  1906.  Véase  también  la  recsnsióu  de  Tormo  en  «Miscelánea  de  cua- 
dros de  Velázquez  y  estadios  velazquistas»,  Cultura  Española, nú  ai.  IV  (1906),  pagi- 
na 1.167,  donde  se  da  la  idea  de  que  sean  retratos  de  mano  de  Velázquez,  pero  de 
memoria,  sin  tener  los  modelos  a  la  vista,  cuando  su  primero  y  fracasado  intento 
de  introducirse  en  la  Corte.  —  (N.  de  la  R.) 

(1)  Por  el  Sr.  Méllda.  —  (N.  de  la  R.) 

(2)  Véase  Sentenach,  lugar  citado,  pág.  622.  —  (N.  del  A.) 

(3)  En  el  cuadro  se  ven,  nótese  ello,  y  se  ven  muy  bien,  los  arrepentimien- 
tos. —  (N.delaR.) 
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bla  un  tapiz  peruano,  cuyo  propietario  es  lord  Kinnaird,  no  era 
Ochoa,  ni  pintado  por  un  español  (1). 

—  Por  1628.  — 

RETRATO  DE  SEÑORA.  Berlín,  Museo  del  Emperador  Federico, 

núm.  413  E. 

Según  Beruete  es  obra  de  Mazo,  que  era  todavía  un  alumno  cuan- 
do se  hizo  este  cuadro  (2).  El  traje  es  de  una  época  anterior  al 
año  1630.  Doña  Antonia  de  Ipiñarieta  lleva  el  peinado  muy  alto, 
mientras  que  el  peinado  de  Isabel  de  Valois,  cuadro  en  el  año  1632 
en  el  Palacio  de  Viena  recibido  como  regalo  [hoy  en  el  Museo  de 
Viena],  es  ya  más  bajo  y  más  ancho.  La  inscripción  Juana  Miranda, 
en  el  revés  de  la  vieja  tela,  indujo  a  Justi  a  suponer  que  era  el  retra- 
to de  la  hija  de  Pacheco,  esposa  de  Velázquez,  quien  la  retrató  de 
Sibila  [Prado],  y  que  apareció  de  ángel  en  el  cuadro  de  la  «Virgen 
de  San  Ildefonso»  [Palacio  arzobispal  de  Sevilla]  y  del  «Cristo  de  la 
Columna»  [National  Gallery,  Londres].  La  noble  señora,  aderezada 
con  preciosas  perlas,  tiene  apenas  semejanza  con  esta  mujer.  Volve- 
mos a  verla  en  el  retrato  [dibujo]  de  la  Albertina,  en  Viena,  cuyo 
compañero  presumo  fuera  el  Conde-Duque.  Este  semblante  sentaría 
muy  bien  al  carácter  de  su  esposa  Juana,  tal  como  nos  representa  la 
historia  a  la  intrigante  y  orgullosa  Condesa  de  Olivares,  cuya  espal- 
da abultada  se  oculta  muy  bien  en  el  cuadro.  La  casa  a  que  pertene- 
cía ostentaba  el  título  condal  de  Miranda. 

—  Hacia  1629.  — 

ESOPO  y  MENIPO,  en  el  Museo  del  Prado,  antes  en  la  Torre 
de  la  Parada,  en  el  Parque  de  El  Pardo. 

Hasta  ahora  han  sido  colocados  entre  las  últimas  obras  del  maes- 
tro; es  cierto  que  por  Velázquez  (según  la  conocida  costumbre)  las 
cabezas  fueron  retocadas  más  tarde.  La  manera  de  construir  xas  figu- 
ras, sus  siluetas  plásticas  y  las  sombras  cortantes  (muy  obscuras) 

(1)  Cuadro  expuesto  con  el  ndm.  58  en  la  aludida  Exposición  de  Londres 
de  1913  (reproducido  en  el  Catálogo,  lam.  XXIV),  que  sin  ser  de  Pereda,  algo  tiene 
de  su  estilo.  —  (N.  de  la  R.) 

(2)  Véase  Beruete  y  Moret.  «The  School  of  Madrid»,  páginas  72  y  siguien- 
tes— (N.  del  A.) 
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que  proyectan  en  el  suelo,  dan  a  estas  obras  un  mayor  parentesco 
con  los  retratos  de  la  primera  década  de  la  estancia  del  pintor  en  la 
corte.  Si  comparamos  además  estos  cuadros  con  «Los  Borrachos» 
[Prado],  el  -Taller  de  Vulcano»  [Prado]  y  la  «Capa  ensangrentada 
de  José»  [Escorial],  veremos  la  misma  manera  de  modelar  las  car- 
nes, los  mismos  efectos  de  sombra  y  la  iluminación  muy  pronunciada 
en  algunas  extremidades,  y  aun  cierta  semejanza  manifiesta  del  tipo 
de  Menipo  con  el  del  Patriarca  José.  Al  contrario,  si  comparamos  los 
libros  que  se  encuentran  en  los  pies  de  Menipo  con  los  folletos  y  la 
escribanía,  entre  los  cuales  se  agacha  «el  Primo»  [Prado],  bien  se  ve 
a  un  lado  la  sequedad,  la  ligereza  natural  al  otro,  dando  la  certi- 
dumbre de  que  es  imposible  que  estos  filósofos  sean  del  tiempo  y  del 
pintor  del  «Mercurio  y  Argos»  o  de  «las  Hilanderas». 

—  Por  1629.  — 

CRISTO  ATADO  A  LA  COLUMNA.  Regalado  en  el  año  1883  por 
lord  Saville,  antiguo  Embajador  inglés  en  Berlín,  a  la  National 
Gallery,  en  Londres. 

Lo  debió  de  adquirir  probablemente  en  España  por  mediación  de 
su  bella  amiga  la  famosa  bailarina  Pepita  de  Oliva,  cuyo  nombre 
suena  todavía  en  un  cantar  popular  en  las  riberas  del  Spree  y  sirve 
todavía  para  designar  en  Berlín  cierta  clase  de  paño  para  pantalo- 
nes; cerca  de  Spandau  lleva  todavía  su  apellido  un  castillo  metido 
en  un  bosque. 

Colocado  por  Justi  y  Stewenson  en  la  última  treintena,  el  color 
del  cuadro  es  del  todo  sevillano  como  pueda  serlo  el  de  Zurbarán. 
El  dibujo  y  la  factura  en  las  carnes  nos  recuerdan  «Los  Borrachos», 
como  también  la  disposición  de  la  luz  que  viene  del  lado  izquierdo 
con  el  color  obscuro  del  traje  en  el  rincón  izquierdo  de  abajo,  que 
como  que  corresponde  con  la  persona  agachada  y  puesta  en  sombra 
en  «Los  Borrachos».  El  ángel  tiene  los  rasgos  de  Juana  Pacheco.  Este 
retrato,  que  tiene  mucho  acento  personal,  puede  haber  sido  pintado 
como  recuerdo  de  la  malograda  segunda  hija  de  Velázquez. 
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—  Antes  de  1633.  — 

RETRATO  ECUESTRE  DEL  CONDE  DUQUE,  en  el  Museo 

del  Prado. 

José  Leonardo  ha  copiado  dicha  figura  para  su  cuadro  de  la  «Con- 
quista de  Breisach»  (1).  No  se  ha  observado,  como  me  parece,  que 
Velázquez  inspiró  a  su  colega  para  el  grupo  del  paje  y  de  los  que  le 
rodean,  imitado  del  cuadro  de  «Las  Lanzas»,  no  terminado  todavía  en 
el  año  1637,  pero  hecho  por  entonces  (2). 

—  Por  1634.  — 

LOS  ERMITAÑOS,  en  el  Museo  del  Prado. 

Los  consideraron  como  la  última  obra  de  Velázquez  porque  pro- 
ceden de  la  ermita  de  San  Antonio,  del  Buen  Retiro,  cuya  decoración 
mural  hicieron  en  1659  Miguel  Ángel  Coloma  y  Agustín  Mitelli,  y 
también  por  la  razón  técnica  de  la  pintura  ligera  con  que  está  trata 
do  el  lienzo.  Es,  sin  embargo,  una  maravilla  de  color,  apenas  com- 
prensible después  de  sus  cuadros  más  tardíos  y  casi  monocromos: 
«Las  Meninas»,  el  «Mercurio  y  Argos»  y  «Las  Hilanderas»  [Prado, 
todos].  No  se  ha  observado  en  los  grandes  cuadros  del  «Conde-Duque 
de  jinete»  y  «Baltasar  Carlos»  el  conjunto  comprendido  como  una 
armonía  con  el  paisaje  espléndido  de  los  fondos.  La  ermita  va  ya 
mencionada  en  el  año  1637  por  el  poeta  Manuel  de  Gallegos  (3). 

Los  retratos  «Felipe  IV  de  jinete»  y  de  «su  esposa  de  amazona», 
asi  como  el  de  la  Reina  «Isabel  de  Valois»  [Prado  todos],  no  son  obras 
de  Bartolomé  González  retocadas  por  Velázquez,  Bino  que  fueron 
ejecutadas  según  sus  ideas  por  Mazo  (4). 

(1)  Véase  Tormo,  trabajo  citado,  pAg.  302.  —  (N.  del  A.) 

(2)  Hay  las  mismas,  mismísimas  razones  expuestas  por  Tormo,  y  aceptadas 
por  el  autor  para  llevar  a  1634  (no  a  1633)  el  cuadro  de  Leonardo,  para  demostrar 
que  «Las  Lanzas»  son  de  ese  año  poco  más  o  menos.  —  (N.  de  la  R.) 

(3)  Véase  Tormo,  trabajo  citado,  con  el  texto  antes  rarísimo  del  poeta;  pero 
la  observación  nueva  referente  a  la  ermita  es  de  von  Loga.  —  (N.  de  la  R.) 

(4)  Véase  Tormo,  lugar  citado,  pág.  103.  —  (N.  del  A.) 
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—  Por  1640.  — 

MARTE,  en  el  Museo  del  Prado,  en  Madrid,  antes  en  la  Torre  de  la 
Parada,  encomendado  a  Velázquez  en  1636  (l). 

De  ordinario  puesto  en  la  última  década  de  la  actividad  del  maes- 
tro; si  nos  fijamos  en  el  color  viviente  de  la  piel  de  Argos  y  en  su 
pintura  amplia  y  cortada,  una  ejecución  tan  dura  en  aquellos  años  nos 
parece  imposible.  Después  de  sus  treinta  años,  el  color  de  Velázquez 
es  más  variado,  más  fuerzas  tiene  su  colorido  bajo  la  influencia  in- 
mediata de  Mayno,  con  quien  Velázquez  ha  dirigido  los  trabajos  en 
la  Sala  de  Reinos  del  Buen  Retiro. 

Por  el  bueno  del  dominico  le  fué  probablemente  también  indicado 
el  estudio  de  las  obras  de  su  maestro  [el  Greco],  cuyos  resultados  se 
ven,  mejor  que  en  parte  alguna,  en  el  retrato  del  «Conde  de  Bena- 
vente»  [Prado].  Una  predilección  por  el  azul,  la  cual  se  anuncia  en  el 
«retrato  ecuestre  del  Rey»,  y  particularmente  en  la  «Rendición  de 
Breda»,  conduce  al  cabo  a  Velázquez  a  experimentos  puramente 
teóricos,  buscando  en  el  «Marte»  el  modo  de  llevar  a  este  color  frío 
a  un  acorde  con  el  rojo  y  construir  al  fin  un  cuadro  como  la  «Corona- 
ción de  María»  [Prado],  absolutamente  basado  sobre  esos  dos  tonos 
duros:  armonía  en  púrpura,  del  rojo  y  violeta. 

También  la  «Venus»  [National  G-allery,  en  Londres]  enseña  tanta 
dureza  en  la  técnica  y  sequedad  en  la  ejecución,  que  apenas  se  puede 
contar  entre  las  últimas  obras  del  maestro.  Este  retrato  se  hallaba 
probablemente  en  poder  del  Conde  Duque.  En  un  inventario  de  su 
heredero  se  menciona,  y  si  fuera  de  Olivares  habría  de  ser  pintado 
antes  de  su  caída,  en  el  año  1643  (2). 

(1)  Véase  Cruzada  Villaamil:  «Velázquez:  Anales  de  su  vida  y  obras»,  pági- 
na 93.  —  (N.  del  A  ) 

El  documento,  en  realidad,  no  habla  de  cuadro  alguno  en  particular,  sino  de 
tarea  para  la  Torre  de  la  Parada.  —  (N.  de  la  R.) 

(2)  Es  fantástico  eso  de  que  fuera  cuadro  del  Conde  Duque;  de  quien  fué  es 
de  sus  sobrinos  los  Duques  de  Montoro,  Marqueses  del  Carpió,  sólo  en  parte  sus 
herederos.  —  (N.  de  la  R.) 
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—  Antes  de  1644.  — 

LA  CORONACIÓN  DE  MARÍA,  en  el  Museo  del  Prado  de  Madrid. 

Puesto  por  los  biógrafos  modernos  en  los  últimos  años  del  maes- 
tro, y  aunque  parcialmente  pintada  muy  ligero  y  líquido,  sin  embar- 
go, en  total,  obra  demasiado  seca.  Pintado  para  el  oratorio  de  la  Rei- 
na, no  para  María  Ana.  Así  que  Palomino  (1)  y  Ceán  Bermúdez  se 
acercaban  mucho  a  la  verdad  cuando  ponían  la  obra  más  colorístiea 
del  maestro  en  la  proximidad  de  «Las  Lanzas»  y  antes  del  segundo 
viaje  a  Italia  (2).  Como  el  color,  así  la  composición  está  imaginada 
y  ejecutada  teóricamente.  Son  dos  triángulos  isósceles,  resbalados  uno 
en  el  otro,  los  que  dan  el  armazón  en  que  se  construyeron  las  figuras. 
No  Greco  [cuadro  de  la  Col.  Bosch],  sino  el  grabado  en  madera  de 
Durero  (de  la  Vida  de  María),  ha  dado  el  prototipo  para  esa  cons- 
trucción. 

LA  DAMA  CON  EL  ABANICO,  en  la  Wallace  Collection,  en  Londres. 

Según  Beruete,  casi  seguramente  es  Francisca  Velázquez,  la  espo- 
sa de  Mazo.  El  traje,  especialmente  el  escote  cuadrado,  con  el  blanco 
camisolín  dentro,  apenas  se  conoce  sino  en  el  siglo  XVIII.  Por  la  ca- 
lidad superior  del  retrato  se  puede  creer  que  no  era  moda  tanto  como 
capricho  del  artista,  que  pudo  permitirse  en  un  retrato  de  familia. 
La  copia  la  posee  el  Duque  de  Devonshire.  Con  la  mantilla  de  enca- 
jes y  los  bordes  de  pasamanería,  delata  su  nacimiento  en  tiempos  del 
segundo  imperio  (3).  Según  Curtís,  los  dos  retratos  deben  ser  mencio- 
nados ya  en  inventarios  anteriores.  ¿Quid  est  ventas? 

—  1649.  — 

LA  INFANTA  MARlA  TERESA,  núm.    1.084  del  Museo  del  Prado. 

No  Margarita,  como  suponen  Lefort,  Justi  y  Beruete  (4). 

(1)  Véase  pág.  498.  —  (N.  del  A.) 

(2)  Palomino  do  la  pone  asi  de  propósito  claro  y  manifiesto,  pero  de  ese  mo  lo 
resulta  colocada  en  su  texto;  Ceáu  no  hizo  tampoco  particular  estudio  del  proble- 
ma cronológico.  —  {N.  de  la  R.) 

(3)  Al  cerrarse  la  Exposición  Hispánica  de  Londres  de  1013  (últimos  días  de 
Enero  de  1914),  se  colocaron  juntos  los  dos  semejantísimos  lienzos  en  la  Wallace 
Collection,  triunfando  (ni  que  decir  tiene)  el  de  la  casa,  obra  brillantísima,  de  la 
cual  es  el  otro  un  apagado  eco.  —  (N.  de  la  R.) 

(4)  Véase  el  cjahrbuch  des  Kunstsammlungen  des  Alleshoechstes  Kaiserhau- 
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DOS  VISTAS  DE  LA  VILLA  MEDICIS.  Museo  del  Prado. 

En  general  va  su  labor  puesta  hasta  ahora  al  tiempo  del  primer 
viaje  a  Italia.  La  gran  libertad  del  manejo  del  pincel  y  el  lleno  de  la 
luz,  sin  embargo,  parécenme  imposibles  al  lado  de  la  «Fragua  de 
Vulcano». 

RETRATO  DE  UN  CABALLERO,  en  posesión  del  Sr.  Senff,  en  New 
York,  publicado  aquí  por  la  primera  ves  (1). 

Según  el  estilo  de  la  pintura  ha  sido  producido  en  los  últimos  años 
del  maestro,  muy  parecido  al  retrato  del  Conde  de  Benavente.  No  úni- 
camente la  forma  del  cráneo,  cuencas  de  los  ojos  y  boca  son  forma- 
dos de  la  misma  manera,  sino  los  cabellos  de  la  cabeza  son  muy  poco 
cuidados  en  uno  y  otro  retratos.  Si  éste  es  de  verdad  el  Conde 
D.  Juan  Francisco  Pimentel,  muerto  en  el  año  165'2,  tuvo  que  ser 
pintado  el  cuadro  después  de  la  vuelta  de  Velázquez  de  Italia. 

—  1658.  — 

ALONSO  CANO,  en  el  Museo  del  Prado  de  Madrid. 

Paúl  Lefort  manifestó  por  la  primera  vez,  en  el  año  1881,  una 
duda  acerca  de  esta  denominación,  fundamentado  en  un  cuadro,  con 
letra  [de  Várela],  que  representa  a  Martínez  Montañés,  ahora  exis- 
tente en  el  Ayuntamiento  de  Sevilla.  Quería  reconocer  en  el  repre- 
sentado al  ilustre  escultor  sevillano,  quien  fué  llamado  a  la  corte,  en 
el  año  1636,  para  hacer  un  modelo  del  bronce,  retrato  ecuestre  del 
Rey,  por  Tacca.  Beruete,  que  con  Justi  y  más  tarde  Ángel  Barcia  se 
adhirió  a  la  opinión  de  Lefort,  creyó  no  poder  aceptar  tales  perfec- 
ciones técnicas  en  tal  época,  apoyándose  además  en  la  edad  del  per- 
sonaje retratado  y  en  la  comparación  de  la  pintura,  libre  y  fluida, 
con  la  que  señaló  Cruzada  Villamil  en  el  retrato  el  Papa  [Doria  Pam- 
phili].  La  comparación  de  aquellos  dos  retratos  [de  escultores]  con 
las  fotografías,  de  las  cuales  Lefort  aún  no  podía  disponer,  resulta 
que  ambos  cuadros,  muy  parecidos  el  uno  al  otro  en  la  postura,  repre- 
ses». («Anuario  de  las  Colecciones  de  Arte  de  la  toda  altísima  Casa  imperial»)  [de 
Austria],  XVIII,  pfig.  181  y  siguientes.  —  (N.  del  A.) 

(1)  En  efecto,  lo  reproduce  el  autor  (y  no  parece  obra  maravillosa)  en  la  edi- 
ción alemana  de  este  estudio.  —  (X.  de  la  R  ) 
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sentan  difícilmente  a  la  misma  persona.  La  cabeza  que  trabaja  el  ar- 
tista tampoco  corresponde  a  la  de  la  estatua  de  jinete  de  Tacca.  El 
escultor  de  Velázquez  se  parece  mucho  más  a  Alonso  Cano  pintado 
por  su  alumno  Bocanegra  en  el  lecho  de  la  muerte,  y  aun  más  a  un 
dibujo,  desgraciadamente  sin  letra,  en  el  Álbum  de  Retratos  de  Pa- 
checo. Con  estos  resultados  vino  Sentenach  (1)  y  concluyó  conjunta- 
mente de  todo  ello,  que  este  cuadro  tiene  que  representar  a  Cano, 
pintado  por  Velázquez  cuando  su  viejo  amigo  se  pronunció  acerca 
de  él  tan  favorablemente  en  las  declaraciones  testificales  del  expe- 
diente de  pruebas  de  hidalguía  [para  cruzarse  como  santiaguista].  En 
realidad,  pues,  el  tiempo  a  que  el  cuadro  corresponde  se  ajusta  con 
ello  mucho  mejor  (2). 

Sentenach  sostiene  además  la  tesis,  que  no  hay  que  desechar, 
de  que  podemos  reconocer  en  el  bonito  retrato  de  Aspley  House  a 
Alonso  Cano  en  varios  años  más  joven. 

RETRATO  DE  UN  CABALLERO,  en  el  Real  Museo  de  Dresde. 

Pintado  tan  fino  y  ligero,  probablemente  (según  el  mismo  investi- 
gador) retrato  de  D.  Gaspar  de  Fuensalida,  el  antiguo  amigo,  el  fa- 
vorecedor y  el  albacea  testamentario  del  maestro. 

Valerian  VON  LOGA. 

(1)  Véase  lugar  citado,  pág.  276.—  (N.  del  A.) 

(2)  Sobre  este  embrollado  asunto  (en  el  que  las  probabilidades  se  dividen,  por 
razones  fisonómicas,  más  favorables  a  que  sea  Montañés  el  retratado,  y  por  razones 
de  técnica  y  su  cronología,  favorabilísimas  a  que  lo  sea  Cano),  véase  Sentenach: 
Ilustración  Española  y  Americana,  año  1905;  Tormo:  «Miscelánea  de  cuadros  de  Ve- 
lázquez y  estudios  velazquistas>  en  Cultura  Española,  1906;  Barcia:  «Retratos  de 
Alonso  Cano»,  en  la  Revista  de  Archivos ,  Bibliotecas  y  Museos,  1910,  y,  particular 
mente,  Sentenach  en  este  Boletín,  XX  (1912),  pág.  275  a  280,  en  el  estudio  «Veláz- 
quez», parte  de  «Los  grandes  retratistas».-  (N.  de  la  R.) 
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Portadas  de  la  Catedral  de  León. 

Antes  de  describir  la9  portadas  de  nuestra  Pulchra  Leonina,  da- 
remos una  ligera  idea  de  su  situación  y  lugares  a  que  sirven  o  sir- 
vieron de  ingreso. 

La  Catedral  leonesa  tiene  la  forma  de  cruz  latina  y  su  orienta- 
ción es  la  general  de  la  antigua  Iglesia:  la  cabecera  al  Oriente  y 
los  pies  a  Occidente.  En  sus  hastiales,  septentrional,  meridional  y 
occidental,  hay  portadas,  y  como  se  desprende  de  lo  que  acabamos  de 
decir,  las  tres  del  Oeste,  que  son  las  principales,  sirven  de  ingreso  a 
las  tres  naves  longitudinales  de  la  Basílica.  En  el  hastial  Sur  vemos 
otras  tres  portadas,  una  de  ellas,  la  del  lado  Este,  tapiada,  que  co- 
rresponden a  las  tres  naves  del  brazo  meridional  del  crucero,  así 
como  las  dos  del  hastial  Norte,  una  de  ellas  también  macizada,  coin- 
ciden con  dos  de  las  naves  del  brazo  septentrional  del  mismo. 

El  pórtico  principal  de  la  Catedral  de  León,  tal  y  como  hoy  se 
encuentra,  está  formado  por  tres  arcadas  que  comunican  entre  sí  por 
una  especie  de  pequeña  galería,  cuya  bovedilla  se  apoya  en  pilares 
aislados  de  planta  circular  con  columnitas  adosadas,  entre  las  que  hay 
hermosas  estatuas  cubiertas  con  doseletes.  Sobre  estos  pilares,  agru- 
pados de  dos  en  dos,  en  los  intermedios  de  las  portadas  se  alzan 
agudísimas  ojivas. 

Cada  una  de  aquéllas  está  formada  por  un  arco  abocinado,  cuyos 
flancos  están  guarnecidos  de  estatuas.  El  basamento  lo  decoran  pe- 
queñas columnas,  sobre  las  que  voltean  arcos  apuntados  de  un  sólo 
baquetón,  cuyos  vanos  están  cuajados  de  ornamentación  formada  por 
florones  de  cuatro,  seis  y  ocho  hojas. 

Este  pórtico  remataba  en  sus  primeros  tiempos  por  gabletes  guar- 
necidos de  crochets,  con  cruces  en  los  vértices  de  los  laterales,  y  en 
el  central,  más  elevado,  la  imagen  de  la  Virgen,  lo  que  daría  un  be- 
llísimo aspecto;  pero  en  el  siglo  XV,  un  arquitecto,  Alfonso  Ramos, 
los  hizo  desaparecer  para  construir  una  terraza  donde  estuvieran 
más  cómodamente  los  espectadores  de  las  fiestas  que  en  la  plaza  se 
verificaban.  Mide  27  metros  de  línea  y  pasan  de  cuarenta  las  estatuas 
que  adornan  sus  pilares,  lados  de  las  puertas  y  tránsitos  de  comuni- 
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cación.  En  cuanto  a  su  fecha  hay  varias  opiniones:  unos  autores, 
como  el  Sr.  Lampérez  (1),  dicen,  puede  ser  obra  del  siglo  XIV;  otros, 
como  los  Sres.  Quadrado  (2)  y  Bravo  (3)  lo  atribuyen  al  XIII.  Indu- 
dablemente parece  inspirado  en  el  del  lado  Sur  de  la  Catedral  de 
Chartres. 

La  puerta  central  (4)  tiene  en  el  parteluz  del  hueco  una  imagen 
de  Nuestra  Señora,  llamada  de  la  Blanca  (5),  cubierta  con  doselete 
que  reproduce  el  ábside  de  la  Catedral  con  sus  arbotantes.  Sobre  ella 
aparece  un  dintel  decorado  con  espeso  follaje.  En  el  tímpano  está  re- 
presentada la  escena  del  Juicio  final,  y  en  su  primer  relieve,  cu- 
bierto con  doselete  corrido,  aparecen  a  un  lado  los  elegidos:  Reyes, 
Obispos,  frailes,  etc.,  que,  como  dice  Bertaux  (6),  «no  tienen  gran 
prisa  por  entrar  en  el  Paraíso»,  representado  por  un  templo,  a  cuya 
puerta  hay  un  personaje  que  los  bendice  mientras  dos  ángeles  los 
coronan;  otro  personaje,  que,  según  el  Sr.  Quadrado,  puede  ser  un 
retrato,  toca,  en  honor  de  los  bienaventurados,  un  órgano  portátil, 
al  paso  que  un  ángel  lleva  el  compás  con  los  brazos.  Al  otro  lado 
están  los  reprobos,  arrojados  por  demonios  en  calderas  hirvientes  y 
otros  devorados  por  monstruos.  Entre  estas  dos  composiciones,  un 
ángel  envuelve  en  su  capa  a  un  hombre  que  acaba  de  resucitar,  y 
San  Miguel  con  su  balanza  pesa  las  almas.  En  la  zona  inmediata  su- 
perior, en  figuras  de  doble  tamaño,  Jesucristo,  Juez  Supremo,  entre 
dos  ángeles  portadores  de  los  instrumentos  de  la  Pasión,  y  a  los  ex- 
tremos María  y  San  Juan  implorando  piedad;  cubre  un  dosel  esta  es- 
cena, y  sobre  él,  en  la  cúspide  del  tímpano,  otros  dos  ángeles  arrodi- 
llados, sostienen  una  corona.  La  triple  línea  de  archivoltas,  sepa- 
radas por  una  faja  de  hiedra,  está  guarnecida  por  grupos  alusivos  al 
Juicio  final.  Las  hojas  de  esta  portada  son  barrocas  y  en  ellas  apa- 
recen cruces  y  casetones. 

En  el  tímpano  del  ingreso  del  lado  de  la  Epístola,  se  representa  el 

(1)  «Historia  de  la  Arquitectura  Cristiana  Española  en  la  Edad  Media». 

(2)  «Asturias  y  León»,  «España,  sus  monumentos  y  Artes». 

(3)  «León,  Guía  del  turista». 

(4)  La  fototipia  de  esta  portada  está  publicada  en  el  tomo  XV  del  Boletín,  pá- 
gina 65. 

(5)  Al  lado  de  esta  imagen  hay  una  inscripción  que  recuerda  las  indulgencias 
concedidas  en  1456  a  los  que  la  invocaren,  por  el  Obispo  D.  Pedro  Cabeza  de  Vaca. 

(6)  «La  Sculpture  Chrétienne  en  Espagne,  des  origines  au  XIV  «  siécle»,  «His- 
toire  de  l'Art»,  publicada  por  André  Michel. 
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Tránsito  de  María  rodeada  de  Apóstoles,  Jesús  y  un  ángel  que  recibe 
el  alma  de  la  Virgen;  más  arriba,  en  escala  mayor,  la  Madre  de  Dios 
sentada  en  el  trono  a  la  diestra  de  su  Divino  Hijo  entre  dos  ángeles 
arrodillados  que  sostienen  candeleros,  es  coronada  por  otros  dos  án- 
geles que  ocupan  el  vértice  del  tímpano.  Tres  órdenes  de  esculturas 
decoran  el  abocinado  de  las  ojivas;  uno  de  querubines,  otro  de  án- 
geles con  candelas  y  otro  de  santas  sentadas.  Los  batientes  de  esta 
portada,  hermosamente  tallados  en  estilo  Renacimiento,  están  dividi- 
dos en  casetones,  en  algunos  de  los  cuales  se  representan  en  bajorre- 
lieve varias  escenas  de  la  vida  de  la  Virgen  y  distintos  personajes, 
y  en  otros  ostentan  adornos  de  muy  buen  gusto. 

La  portada  del  lado  del  Evangelio  tiene  su  dintel  guarnecido  de 
un  relieve  de  ángeles  y  pequeños  músicos.  Una  faja  de  nubes  le  se- 
para del  tímpano,  que  está  dividido  en  tres  zonas;  en  la  primera 
figura  la  Visitación,  el  Nacimiento  de  la  Virgen  (?),  el  sueño  de  San 
José  y  la  Anunciación  a  los  pastores.  Esta  composición  está  cubierta 
con  doselete  corrido,  sobre  el  que  se  desarrollan  las  escenas  de  la 
Adoración  de  los  Magos  y  la  Huida  a  Egipto  y  en  el  vértice  de  la 
ojiva  la  Degollación  de  los  Inocentes.  Sus  archivoltas  están  cuajadas 
de  preciosos  relieves.  Las  hojas  de  esta  puerta,  de  estilo  plateresco, 
ostentan,  en  doce  compartimientos,  la  Pasión,  Muerte  y  Resurrección 
de  Jesucristo. 

Para  terminar  esta  descripción  general,  haremos  mención  de  la 
figura  de  un  rey  sentado,  con  cetro  y  corona,  delante  del  cual  hay  un 
poste  aislado,  que  aparece  entre  los  dos  pilares  que  separan  la  por- 
tada Norte  de  la  central.  En  el  poste  se  lee  la  inscripcrión:  locus  ap- 
pellationis,  que  recuerda  los  juicios  que  ante  él  se  celebraban,  fallan- 
do los  jueces  con  arreglo  al  Fuero  Juzgo  y  al  de  León  de  1020. 

En  la  imaginería  gótica  de  nuestra  nación  domina  el  elemento 
dramático,  siendo  más  persistente  que  en  otros  países.  La  razón  de 
este  fenómeno  la  encontramos  en  la  historia  de  nuestra  Patria,  acci- 
dentadísima como  ninguna,  pues  durante  cerca  de  ocho  siglos  no  tuvo 
paz  ni  sosiego.  Con  las  armas  en  la  mano  constituían  los  españoles  su 
nacionalidad;  no  regía  más  ley  que  la  fuerza  y  con  ella  querían  con- 
seguirlo todo,  no  siendo  extraño  que  en  sus  espíritus  reinara  más  que 
la  tranquilidad  el  temor;  que  hiciesen  el  bien,  más  que  por  el  bien 
mismo,  por  el  miedo  al  castigo.  Estas  tribulaciones  de  su  espíritu  ha- 
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bían  de  manifestarse  en  el  Arte,  y  en  efecto,  éste  elige  los  asuntos 
apocalípticos,  busca  sus  temas  en  la  parte  trágica  del  cristianismo. 
El  Juicio  final  y  la  Degollación  de  Inocentes  son  temas  gratos  a  los 
artistas  de  esta  época,  procurando  poner  en  estas  escenas  y  en  sus 
personajes  la  mayor  intensidad  dramática  posible.  Todo  esto  lo  en- 
contramos en  las  portadas  de  la  Catedral  de  León.  Como  hemos  po- 
dido ver,  ocupa  el  lugar  preferente  de  las  tres  del  pórtico  principal, 
la  gran  escena  del  Ultimo  juicio:  en  ella  aparece  Jesús  con  faz  seve- 
ra, como  dice  el  Sr.  Quadrado,  «airado,  formidable,  con  los  brazos 
extendidos  y  las  manos  abiertas  en  actitud  de  mostrar  sus  llagas, 
rayo  de  luz  para  los  buenos  y  de  muerte  para  los  malos».  Contrastan 
extraordinariamente  la  paz  y  tranquilidad  de  los  justos  con  los  tor- 
mentos de  los  reprobos:  genios  del  mal,  pintada  en  su  rostro  feroz 
alegría,  los  arrojan  en  las  famosos  calderas  de  Pedro  Botero,  a  la  par 
que  otros,  con  deleite  infernal,  atizan  los  fuegos;  monstruos  ho- 
rribles los  devoran,  mientras  sus  cuerpos  se  retuercen  de  dolor  y 
desesperación;  en  fin,  en  este  relieve  expresó  el  artista  todo  lo  que  la 
imaginación  más  exaltada  pudo  soñar  para  castigo  de  los  malos.  Nos 
produce  su  contemplación  un  efecto  que  nunca  se  olvida. 

Al  examinar  las  esculturas  que  decoran  el  pórtico  principal  de  la 
Catedral  leonesa,  observamos  que  hay  grandes  diferencias  en  su  fac- 
tura: hay  esculturas  que  pueden  competir  con  las  mejores  de  los  pór- 
ticos laterales  de  Chartres,  mientras  otras  revelan  un  arte  más  ar- 
caico. Las  primeras  pueden  ser  obra  de  un  artista  español  que  si- 
guiera el  desarrollo  del  arte  francés,  o  de  un  artista  francés  que  al 
trabajar  en  España  se  sintiera  influido  por  las  corrientes  artísticas 
de  nuestra  nación,  porque  estas  estatuas  tienen  grandes  semejanzas 
con  las  de  Chartres,  Amiens  y  Reims,  pero  hay  algo  que  las  separa, 
algo  que  constituye  su  españolismo.  En  efecto,  las  esculturas  de  este 
género  del  pórtico  de  León  observan  la  misma  proporción  de  seis  cabe- 
zas que  la  mayoría  de  las  de  Chartres  y  Amiens;  sus  actitudes  suelen 
ser  las  mismas,  pero  carecen  muy  a  menudo  de  la  flexibilidad  de 
aquéllas;  sus  formas  no  son  tan  delicadas,  los  pliegues  de  sus  trajes 
no  guardan  su  exagerada  simetría  y  han  perdido  cierto  amanera- 
miento de  las  francesas. 

En  cuanto  a  las  del  segundo  grupo,  de  los  dos  que  hemos  seña- 
lado, parecen  obra  segura  de  un  taller  local  y  constituyen  un  verda- 
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dero  retroceso,  pues  tienen  todos  los  caracteres  de  los  períodos  ante- 
riores; el  artista,  no  muy  hábil,  no  pudo  separarse  de  las  tradiciones 
del  siglo  XII. 

Esta  diferencia  que  entre  las  estatuas  observamos,  puede  ser  de- 
bida a  que  los  recursos  disponibles  para  su  construcción  no  fuesen 
tantos,  en  todo  tiempo,  como  hubiera  sido  de  desear. 

Si  de  las  estatuas  pasamos  a  las  esculturas  que  decoran  los  tím- 
panos y  archivoltas,  vemos  que  su  ejecución  es  algunas  veces  imper- 
fecta mientras  la  composición  es  de  una  libertad  extraordinaria  y 
revela  una  inventiva  admirable.  Nada  más  hermoso  que  el  relieve 
del  Juicio  final  en  el  tímpano  de  la  puerta  del  centro,  muy  semejante 
al  de  la  Catedral  de  Bourges. 

La  decoración  vegetal  está  representada  en  este  pórtico  por  hojas 
de  hiedra,  de  vid,  de  cardo  y  otras  que,  caprichosamente  dispuestas, 
representan  mascarones. 

Decoración  geométrica  la  encontramos  en  el  basamento,  formada 
por  círculos  intersecados  a  manera  de  florones  de  marcado  sabor 
arcaico. 

=  El  hastial  del  Sur,  totalmente  restaurado  por  el  arquitecto  se- 
ñor Laviña  hacia  el  año  1860,  muestra  en  su  parte  inferior  tres 
bellas  portadas.  En  el  parteluz  de  la  central,  llamada  de  San  Froilán, 
está  la  figura  de  este  santo  Obispo  leonés.  En  la  primera  zona  del  tím- 
pano luce  un  apostolado  de  soberbias  figuras  de  todo  relieve;  sobre  el 
doselete  que  le  cubre  aparece  Jesús  sentado,  al  que  rodean  los  Evan- 
gelistas con  sus  atributos.  Más  arriba  cuatro  ángeles  portadores  de 
incensarios  surgen  de  entre  nubes,  lo  mismo  que  otros  dos  que  ocu- 
pan el  vértice  de  la  ojiva. 

Dos  órdenes  de  esculturas  decoran  sus  archivoltas:  uno  de  ánge- 
les orantes  y  otro  de  músicos  sentados.  Seis  hermosas  figuras  ador- 
nan los  lados  de  esta  portada,  quizá  de  lo  mejor  que  en  estatuas 
posee  la  Catedral;  sobre  todas  se  distingue,  por  su  perfección  y  extra- 
ordinaria elegancia,  la  de  la  Virgen  con  el  Niño  en  brazos  y  la  de 
San  José. 

La  portada  de  la  derecha,  como  antes  hemos  dicho,  está  macizada, 
y  el  Sr.  Quadrado,  guiándose  de  los  asuntos  en  ella  tratados,  lanza 
la  idea  de  que  pudiera  ser  más  que  una  puerta  un  sepulcro.  En  el 
primer  relieve  del  tímpano,  una  procesión  funeral  de  monjas  y  sacer- 
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dotes;  más  arriba  el  cadáver  de  un  santo  en  el  lecho  de  muerte,  ve- 
lado por  ángeles,  y  en  el  superior  otros  dos  llevan  al  cielo  el  alma 
del  que  acaba  de  morir.  Tachonan  el  archivolto  una  triple  línea  de 
ángeles,  y  sus  costados  carecen  por  completo  de  ornamentación. 

Pobre  es  también  la  del  ingreso  de  la  izquierda,  pues  sólo  los  bla- 
sones de  León  y  Castilla  decoran  sus  jambas,  dintel  y  archivoltas. 
Las  hojas  de  esta  puerta  y  las  de  la  central  son  platerescas. 

=  Al  lado  Norte  de  la  Catedral  hay  otras  dos  portadas:  una  de 
ellas,  la  de  la  derecha,  está  tapiada  y  medio  oculta  por  el  altar  de  la 
capilla  de  Santa  Teresa.  A  la  izquierda  de  la  central  parece  lógico 
que  hubiera  otra  y,  sin  embargo,  no  existe  ni  hay  vestigios  por  den- 
tro ni  por  fuera  de  que  haya  existido  nunca. 

La  central  está  compuesta  de  dos  rebajados  huecos  con  parteluz, 
en  el  que  se  encuentra  una  hermosa  imagen  de  la  Virgen,  llamada 
del  Dado  (1).  En  1633  fué  llevada  a  la  capilla  a  que  ha  dado  su  nom- 
bre, poniéndose  en  su  lugar  otra,  que  por  ser  más  pequeña  hubo  que 
elevarla  sobre  un  pedestal.  Cuando  terminó  la  restauración  de  la  Ca- 
tedral se  la  volvió  a  colocar  en  el  parteluz,  donde  hoy  puede  admi- 
rársela. Luce  sobre  ella  un  dintel  adornado  de  artístico  follaje,  y  una 
línea  de  castillos  y  leones  alternados  cubre  el  intradós  de  las  jam- 
bas, arcos  y  parteluz.  Eg  el  tímpano  está  el  Salvador,  dentro  de  un 
nimbo  de  forma  almendrada,  rodeado  de  ángeles  y  los  cuatro  Evan- 
gelistas. Las  archivoltas  están  ornadas  con  una  gloria  de  doble  fila 
de  santos  y  santas  sentados.  Decoran  los  lados  de  esta  puerta  seis  es- 
tatuas de  los  Apóstoles  San  Pedro,  San  Pablo  y  Santiago;  el  Arcán- 
gel San  Gabriel,  la  Anunciación  y  San  Mateo.  El  basamento  sobre  el 
que  están  estas  figuras  lo  adornan  los  escudos  de  Castilla  y  León. 

Las  esculturas  son  de  gusto  francés,  sobre  todo  la  de  la  Virgen 
del  Dado,  y  en  cuanto  a  las  otras,  es  aplicable  lo  que  hemos  dicho  al 
hablar  de  las  del  pórtico  principal. 

La  otra  portada  está  dentro  de  la  capilla  de  Santa  Teresa  y,  como 
antes  se  ha  indicado,  medio  oculta  por  un  altar  barroco  que  sólo  nos 

(1)  Le  da  este  nombre  una  tradición,  seguí  la  cual,  cuando  la  puerta  en  que 
está  la  Virgen  daba  a  la  vía  pública,  al  regresar  a  su  casa  un  militar  jugador  que 
había  perdido  una  gran  cantidad,  arrojó  enfurecido  los  dados  a  la  imagen,  pegan, 
do  uno  de  ellos  eu  la  frente  del  Niño  qne  en  sus  brazos  tiene  la  Virgen,  brotando 
sangre  de  aquélla;  prodigio  que  hizo  arrepentirse  al  tahúr  y  dio  origen  a  la  vene- 
ración que  por  dicha  imagen  se  tiene. 
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TOMO  XXII 


Fototipu 


LEÓN 
Puerta  de  ingreso  desde  el  Claustro  en  la  Catedral. 

ARTE   DEL  SIGLO  XIV;  TABLEROS   DEL   SIGLO  XVI 
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permite  ver  el  follaje  que  decora  sus  ojivas  y  el  basamento  de  las 
jambas. 

=  Si  salimos  de  Ja  Catedral  por  la  puerta  del  Dado,  nos  encon- 
tramos con  un  vestíbulo  que  comunica  la  capilla  de  San  Andrés  con 
la  de  Santa  Teresa  y  en  el  que  también  está  la  entrada  al  claustro. 

La  portada  que  le  da  acceso  tiene  dos  arcos  de  medio  punto  sin 
parteluz,  ocupando  su  lugar  una  repisa  con  ángeles  esculpidos.  Ador- 
nan sus  lados  seis  efigies  con  doseletes,  y  las  jambas  ostentan  en  pe- 
queños compartimientos  relieves  que  representan:  a  la  derecha,  asun- 
tos del  Antiguo  Testamento,  y  a  la  izquierda,  las  principales  escenas 
del  Nacimiento,  Vida,  Pasión  y  Muerte  de  Jesucristo.  Las  medias  ca- 
ñas de  las  ojivas  están  profusamente  adornadas  con  hojas,  excepto  la 
interior,  que  está  cubierta  de  pequeñas  esculturas;  un  ancho  dintel 
tiene  esculpidos  multitud  de  escudos  de  armas  y  en  el  calado  tímpano 
hay  una  vidriera  del  siglo  XV  de  las  llamadas  grisallas,  en  la  que 
aparecen:  la  Virgen  con  el  Niño  en  sus  brazos,  a  su  derecha  un  Obis- 
po orante  con  mitra  y  báculo,  y  a  la  izquierda  un  grupo  de  cuatro 
jugadores  de  dados,  que  hacen,  sin  duda,  alusión  a  la  piadosa  leyen- 
da que  antes  hemos  referido.  En  el  ángulo  superior  las  armas  de  León 
y  Castilla,  y  en  los  inferiores  y  a  los  pies  de  la  Virgen  las  de  Cabeza 
de  Vaca,  lo  que  unido  a  la  figura  del  Obispo,  nos  induce  a  creer  que, 
por  encargo  del  prelado  D.  Pedro  Cabeza  de  Vaca,  se  construyó  esta 
vidriera,  coincidiendo,  además,  la  fecha  en  que^vivió  este  señor  con 
la  en  que  se  colocó  aquélla,  que  es  la  de  1454.  Parece  ser  obra  del 
maestro  vidriero  Juan  de  Angers. 

La  estructura  de  esta  portada,  su  profusa  decoración,  más  compli- 
cada y  libre,  en  la  que  desaparecen  los  elementos  geométricos  arcai- 
zantes, sustituidos  por  otros  arquitectónicos,  nos  da  idea  de  una  obra 
de  fecha  muy  posterior  a  la  propia  de  las  que  antes  hemos  examinado. 

Las  hojas  de  esta  puerta  están  divididas  en  ocho  recuadros,  entre 
los  que  hay  preciosas  columnitas,  y  dos  medios  puntos  en  la  parte 
superior.  En  aquéllos  aparecen,  en  los  cuatro  de  arriba,  Santiago, 
San  Sebastián,  San  Miguel  y  San  Roque,  y  los  cuatro  inferiores  cua- 
jados de  menudo  dibujo.  En  los  medios  se  representan  la  Anunciación 
y  la  Visitación.  Estos  batientes  constituyen  un  soberbio  ejemplar  del 
arte  del  siglo  XVI. 

Ángel  PIÑÁN  Y  DE  COSSIO. 


€1  escultor  Felipe  de  Uíaarni  o  de  Borgoña. 

— (DATOS  INÉDITOS) — 

Debemos  a  la  bondad  de  los  Padres  Cartujos  de  Miraflores  (Bur- 
gos), el  hallazgo  y  copia  de  los  interesantes  datos  documentales  que 
van  a  continuación: 

Copia  literal  (incompleta  por  faltar  en  el  original  las  primeras  hojas) 
del  Inventario  de  los  bienes  que  dejó  a  su  muerte  maese  Felipe  Vigar- 
ni,  escultor,  y  extracto  de  los  documentos  de  su  testamentaría,  sacado 
todo  de  una  copia,  autorizada  por  el  escribano  de  Burgos  Pedro  de 
Espinosa,  en  12  de  Setiembre  de  1545,  fecha  del  último  documento, 
cuya  copia  se  conserva  en  la  Cartuja  de  Miraflores: 

Un  tello  de  nogal  un  real V  xxx     1111° 

Dos  pedacos  de  nogal  el  uno  de  rama  y  el  otro  de  rayz 

entrambos  tres  reales Ve  11 

Otros  dos  pedacos  uno  de  nogal  y  otro  de  peral  qua- 

renta  mrs V  1 

Otro  pedaco  de  tablón  de  nogal  y  otro  de  peral  entram- 
bos dos  reales V  !x         VIIIo 

Otros  dos  trocos  de  nogal  real  y  medio V  L         1 

Un  obispo  de  nogal  labrado  quint8  y  cincuenta  mrs  . . .  Vd        L 

Un  San  Juan  labrado  dos  ducados Vdcc    L 

Un  Santo  domingo  labrado  tres  mil  mrs 111 V 

Una  ymagen  de  nogal  aparejada  seis  reales Vcc  1111° 

Otra  ymagen  de  ntra  señora  de  nogal  dos  reales V  Ix         VIH 

Otra  ymagen  de  nogal  que  no  tiene  cara  dos  reales. . .  V  lx         VIH 

Otra  ymagen  de  san  pedro  mártir  un  real V  xxx     1111° 

Otra  ymagen  de  nra  Señora  de  nogal  dos  reales  y 

medio V  lxxx     V 

Tres  Xpos  nogal  Robatados  (?)  seis  duc.B iiVcc    L 

Un  Xpo  y  un  apóstol  labrados  nogal  seys  reales Vcc 

Un  Santiago  labrado  pequeño  de  tejo  quatro  Reales  . .  Ve        xxx      VI 

Un  Santiago  de  pincel  ocho  reales Vcc      lxx      11 

Un  obispo  de  pincel  veynte  y  quatro  marabedís V  xx        1111° 
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10 
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11 

XXX 

1111° 

Ixx 

11 

1111° 

lx 
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XXX 

1111° 
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XXX 

1111° 

X 

VIIo 
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Un  san  jun  de  pincel  veynte  marabedís V 

Un  relicario  de  pino  real  y  medio V 

Dos  tablas  qe  son  puertas  de  un  retablo  labradas  de 

pincel  con  sus  figuras  seys  reales Vcc 

Dos  patas  de  torno  de  pino  tres  reales Ve 

Un  barquyn  biejo  pequeño  un  real V 

Dos  ebangelistas  de  tejo  labrados  ocho  reales Vcc 

Doce  serafines  de  nogal  y  de  pino  seys  reale? Vcc 

Una de  pino  labrado  con  su  Rósete  y  dos  cha- 
piteles labrados  de  pino  dos  reales V 

Una  benera  de  nogal  labrado  medio  real V 

Tres  piezas  de  pino  labradas  un  real V 

Una  media  cuarta  angustia  y  una  cabeza  de  nogal  Real 

y  medio V 

Un  medio  cuerpo  sin  cabeza  labrado  de  nogal  un  real.     V 

Un  serafín  de  nogal  medio  real V 

Un  medio  cuerpo  de  muger  fsicj  de  roble  labrado  tres 

reales Ve 

Otro  medio  cuerpo  de  ombre  labrado  de  nogal  real  y 

medio V 

Un  relicario  grande  de  pino  labrado  quatro  reales  ....     Ve 
Un  molde  de  silla  de  cuero  con  otra  pieza  de  la  misma 

silla  dos  reales V 

Dos  serafines  de  pino  y  de  nogal  un  real V 

Un  hepates  (?)  de  tejo  labrado  medio  real V 

Quatro  banquillos  dos  reales V 

un  rastro  para  rastrar  piedra  y  dos  tablones  de  nogal 

otro  pedazo  de  telar  de  pino  con  otros  pedacos  de 

olmo  digo  rastro  de  olmo  quatro  reales Ve         xxx      VI 

Cinco  piezas  de  tabla  (?)  y  una  rama  de  cinco  pies  y 

una  baja  de  a  dos  dos  reales V  lx         VIH 

Otros  tres  quartones  pequeños  y  un  estrenydor  y  una 

rama  de  álamo  blanco  quarenta  mrs V  xl 

Un  troco  de  rama  de  nogal  Real  y  medio V  L  1 

Cinco  piecas  las  quatro  de  nogal  y  una  de  peral  todo 

seys  reales Vcc  1111 

Tres  bigas  de  pino  las  dos  largas  y  una  pequeña  dos 

reales V  lx         VIH 

Cinco  tablones  de  pino  los  quatro  pequeños  y  uno  largo 

doce  reales Vcccc  VIH 

Quatro  tablones  de  pino  que  tienen  a  treynta  pies  de 

largo  seyscientos  mrs  y  otro  pedaco  quatro  pies, 

todo Vdc 
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Cinco  pies  de  roble  los  dos  tienen  diez  y  ocho  pies  los 
otros  tres  catorce  pies  y  otro  tiene  diez  y  seys  pies 

todos  juntos  cinco  ducados  y  medio jV         dcccc  h 

dos  piedras  de  hontoria  tres  pies  cada  una  labradas  un 

real V 

dos  piedras  de  alabastro  redondas  quatro  reales ......     Ve 

Otro  serafín  medio  real V 

Ocho  piecas  de  alabastro  y  una  de  jaspe  todas  un  du- 
cado      Vece     lxx      V 

tres  piezas  de  nogal  labrado  moderno  y  uno  de  pino  y 
quatro  trocos  de  nogal  y  un  troco  de  tejo  todos  cin- 
co reales Ve        lxx 

Una  perra  atrabesada  tres  reales Ve  11 

Tres  piecas  labradas  de  pincel  biejas  tres  reales Ve  11 

dos  camas  de  cordeles  sin  cordeles  tres  reales Ve  11 

Una  lanca  de  armas,  digo  dos  reglas  medio  real V  x  Vil 

Un  troco  de  cama  (?)  de  campo  y  nuebe  tornillos  de 
madera  y  otro  pedaco  de  palo  redondo  y  un  Xpo  en 
medio  desbastado  y  un  pie  derecho  al  torno  y  dos 
rematillos  hechos  al  torno  y  una  cajuela  de  pino  con 

cobertera  dos  reales V  lx         V 111 

Un  Sant  andres  de  nogal  y  un  san  nycolas  un  du- 
cado       Vece     lxx       V 

Una  ymagen  de  nra  Señora  de  alabastro  un  real V  xxx     1111° 

Una  beronyea  y  una  ymagen  de  nra  Señora  en  blanco 

Real  y  medio V  L         1 

Dos  tablas  de  pincel  una  de  San  pedro  y  otra  de  san 

mygel V 

Una  ymagen  de  Sant  Agostln  de  nogal  quatro  reales  .     Ve 

Una  caja  con  su  quadro  de  alabastro  un  real V 

Una  caja  con  una  moldura  de  nogal  redonda  para  una 

ymagen  Real  y  medio V 

Una  banca  (?)  de  pino  bieja  diez  marabedís V 

Una  hacha  veynte  cinco  mrs V 

Una  hacha  de  mano  veynte  cinco  mrs V 

Tres  sierras  medianas  y  tres  chiquitas  nueve  reales. . .     Vece 

Una  hazuela  grande  veynte  y  cinco  mrs V 

Un  pedaco  destaño  veynte  mrs V 

Otros  tres  serruchos  medio  real V 

Siete  sierras  viejas  un  real V 

Tres  raspas  dos  grandes  y  una  pequeña  real  y  medio..     V 
Nueve  taladros  dos  escuadras  dos  manos  de  Cajón,  una 

acAiela  un  cepillo  un  compás Vece    x  V 


L 

1 

xxx 

VI 

xxx 

1111° 

L 

1 

X 

XX 

V 

XX 

V 

VI 

XX 

V 

XX 

X 

Vil 

xxx 

1111° 

L 

1 

Datos  inéditos.  265 


Setenta  y  quatro  hierros  de  piedra  biejos  a  quatro  mrs 

uno  con  otro Vcc 

Treynta  y  quatro  hierros  de  piedra  no  tan  biejos  a  seys 

mrs  uno  con  otro Vcc 

Ciento  diez  y  seys  gubias  y  formones  con  una  caja  a 

siete  mrs Vdccc 

Nuebe  puntas  de  martillos  a  veynte  cinco  mrs Vcc 

dos  macos  de  hierro  con  sus  mangos  real  y  medio V 

quatro  hierros  de  junteras  uno  grande  y  tres  medianos 

un  real  y  un  quartillo .    V 

Un  mango  de  palo  doce  mrs V 

Un  garabato  y  un  barelete  y  un  tinyllo  y  un  cabestro 
de  aquella  (sic)  y  un  candado  quebrado  todo  dos  rea 

les  y  medio V 

Cinco  limas  biejas  y  dos  hierros  un  real V 

Un  pico  de  hierro  biejo  un  real V 

Siete  cepillos  pequeños  tres  reales  y  medio Ve 

Seys  cepillos  mayores  seys  reales Vcc 

Otros  dos  ras:irros  (0  dos  reales V 

Otros  siete  cepillos  biejos  un  real V 

Una  juntera  y  un  guillóme  un  real V 

tres  berbequines  Real  y  medio V 

Siete  cepillos  cinco  sin  hierros  y  dos  con  hierros  un  real.  V 
tres  quartipones  (cartabones  ?)  y  dos  escuadras  de  no- 
gal tres  digo  dos  reales V 

Quatro  patrones  de  moldura  y  tres  escantillones  me- 
dio real V 

Un  moldecillo  doce  mrs V 

tres  piedras  que  están  debaxo  de  la  escalera  un  real  . .  V 

Quatro  piecas  de  alabastro  dos  myll  mrs II V 

Otra  piedra  pequeña  de  alabastro  dos  reales V 

Una  ymagen  de  San  Jun  labrada  de  pino  dos  reales  .  .  V 

Ciento  y  seys  pilares  de  Retrete  a  seys  mrs  cada  uno.  Vdc 
Cien  piedras  de  tabernáculo  (aras  ?)  a  ocho  marabedís 

cada  una Vdccc 

mas  veynte  cinco  püaretas  de  xpo  (cuerpo)  menor  a 

cinco  mrs  cada  una    Ve 

Mas  tres  Rétulos  y  un  pilar  cambiado  medio  real V 

Mas  dos  tornillos  un  real  V 

Mas  diez  florones  colgantes  a  cinco  mrs  cada  uno V 

Mas  de  trestaroedianos  (?)  ciento  y  sesenta  a  seys  mrs 

cada  uno Vdccc 

Ciento  y  seys  de  otros  menores  a  quatro  mrs  cada  uno.     Vcccc 
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Un  ángel  desgastado  no  esta  acabado  de  desbastar  con 

un  Rétulo  medio  real V  x  Vil 

Una  hacha  de  cortar  leña  un  real V  xxx      1111 

treynta  pedacos  de  Calcatos  (?)  un  real V  xxx      1111 

diez  y  ocho  moldes  de  yeso  quatro  reales Ve         xxx      VI 

Mas  diez  pilarejos  de  tejo  con  un  rotulo  a  seys  mrs. ...      V  Lx 

Un  pedaco  de  tablón  de  nogal  y  una  pesa  de  piedra  con 

su  argolla  detras  della  puesta  Real  y  medio V  L         1 

Un  banco  de  pino  de  labrar  dos  reales V  lx         VIH 

Un  banco  de  robre  y  sus  dos  tornyllos  para  labrar  ocho 

Reales Vcc      lxx       11 

Una  alquitara  de  cobre  para  sacar  aguardiente  quince 

reales Vd       x 

Dos  bancos  de  nogal  questan  en  el  (jbrador  a  dos  reales 

cada  uno Ve        xxx      VI 

Una  ymagen  de  nra  Señora  y  a  los  pies  dos  Serafines 

que  esta  en  casa  de  lacaro  pintor  doce  reales Vcccc  VIH 

A  continuación  consta:  que  Pedro  de  la  Presilla  y  Pedro  Gadea, 
que  habían  hecho  el  transcrito  Inventario,  asociados  de  Juan  de  Sa- 
las, maestro  de  cantería,  y  Nicolás  Lozano,  maestro  de  carpintería, 
tasan  «las  casas  en  que  moraba  el  espresado  maese  Felipe  que  son 
junto  á  la  puente  de  la  moneda  que  an  por  aledaños  de  la  parte  ancia 
Sant  alfonso  casas  de  esteban  de  burgos  e  de  la  otra  parte  el  Rio  que 
biene  de  la  moneda  y  delante  la  calle  corriente»,  en  ochocientos  du- 
cados de  oro,  que  son  300.000  maravedís.  Los  bienes  descritos  en  el 
Inventario  suman  70.127  mrs.  y  con  el  valor  de  dichas  casas  dicen 
que  es  el  total  445.127  maravedís  fsic). 

Se  adiciona  a  lo  dicho  unas  casas  en  el  lugar  de  Cortes,  barrio  de 
Burgos,  con  su  corral  y  huerta,  con  once  fanegas  de  sembradura;  su 
valor  80.000  mrs. 

Mas  forman  parte  de  la  testamentaría  trece  cargas  de  censo  al 
quitar  sobre  diversas  personas,  a  6.000  en  carga,  que  son  todo 
78.000  maravedís,  sobre  las  que  había  pleitos  y  debates,  por  ser  los 
dueños  muertos  y  los  bienes  perdidos. 

De  las  copias  y  traslados  de  diferentes  documentos  que  se  conti- 
núan a  continuación,  resultan  los  datos  de  familia  siguientes: 

1.°  Que  Maese  Felipe  Vigarni  fué  casado  dos  veces:  la  primera 
con  Marisáez  Pardo,  de  cuyo  matrimonio  se  mencionan  los  siguien- 
tes hijos:  Gregorio  Vigarni,  que  debió  de  estar  casado,  pues  se  hace 


Datos  inéditos.  267 

mención  de  su  suegro,  llamado  Covarrubias;  Joaquín  Vigarni,  Arce- 
diano de  Cuéllar  en  la  iglesia  de  Segovia  y  cura  del  lugar  de  Almo- 
nacid,  en  el  Arzobispado  de  Toledo;  Josepe  Vigarni,  clérigo  de  la  ciu- 
dad de  Burgos  y  canónigo  de  la  seglar  y  colegial  iglesia  de  Santa 
María  la  Mayor  de  la  villa  de  Valladolid;  Doña  Catalina  Pardo,  mu- 
jer de  Gonzalo  Alonso  de  Burgos,  y  Clara  Pardo,  mujer  que  fué  de 
Juan  Glanet,  conocido  por  Borgoña,  Rey  de  Armas  de  Sus  Majesta- 
des, difunto,  del  que  había  un  hijo  menor  llamado  Juan  Bautista  y 
una  hija,  también  menor,  Mariana.  El  Joaepe,  en  1835,  era  mayor 
de  diez  y  ocho  años  y  menor  de  veinticinco.  La  Marisáez  Pardo,  mu- 
jer de  Felipe  Vigarni,  recibió  provisionalmente  su  cuerpo  sepultura 
en  la  iglesia  del  convento  de  San  Pablo,  de  Burgos. 

Casó  en  segundas  nupcias  maese  Felipe  con  Doña  Francisca  de 
Velasco,  que  le  sobrevivió,  y  de  ella  tuvo  dos  hijas  en  menor  edad, 
constituidas  al  tiempo  de  la  muerte  de  aquél:  sus  nombres,  Felipa  y 
María  Velasco. 

2.°  El  Gregorio  Vigarni  hizo  poderes  a  sus  hermanas  Doña  Ca- 
talina Pardo  y  Clara  Pardo  para  que  le  representasen  en  todos  los 
asuntos  de  la  testamentaría  de  su  difunta  madre.  La  escritura  se 
autorizó  en  Madrid,  en  28  de  Junio  de  1539,  por  el  escribano  Diego 
Méndez. 

3.°  José  Vigarni,  ante  el  notario  de  Valladolid,  Cristóbal  de  San- 
tiago, en  9  de  Setiembre  de  1535,  por  los  muchos  y  buenos  servicios 
recibidos  y  que  esperaba  recibir  de  su  cuñado  Juan  Glanet,  presente 
en  el  acto,  le  otorga  donación  de  todos  los  bienes  que  le  correspon- 
dían por  herencia  de  su  madre  Marisáez  Pardo. 

4.°  Joaquín  Vigarni,  en  escritura  hecha  en  Burgos  a  15  de  Agosto 
de  1535,  se  confiesa  deudor  de  su  cuñado  Juan  Glanet  por  la  suma  de 
mil  ducados  de  oro,  que  de  éste  había  recibido  para  las  costas  y  gas- 
tos de  la  posesión  del  Arcedianato  de  Cuéllar,  en  Segovia,  y  su  viaje 
a  Roma  por  el  pleito  sobre  el  mismo  y  otros  beneficios,  y  en  pago  de 
parte  de  esta  deuda  se  obliga  a  cederle  los  bienes  de  su  herencia 
materna,  cuya  cesión  ratifica  en  forma  por  otra  escritura,  fechada 
también  en  Burgos  el  14  de  Febrero  de  1537,  conseguidas  ya  sus  pre- 
tensiones sobre  los  beneficios.  Después,  muerto  ya  el  Juan  Glanet 
Borgoña,  a  petición  de  su  mujer  Clara  Pardo,  hermana  del  Joaquín,  en 
cierto  pleito  sostenido  contra  éste,  la  Justicia  de  Burgos  pronuncia 
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sentencia  en  29  de  Abril  de  1540,  condenando  al  Joaquín  Vigarni  a 
pagar  a  Clara  Pardo  y  a  su  hijo  Juan  Bautista  (aquí  no  se  menciona 
ya  a  la  otra  hija  de  ésta,  Mariana,  de  la  que  se  hace  mérito  en  otros 
documentos  anteriores)  cien  ducados  anuales  por  tiempo  de  cuarenta 
años. 

Terminan  los  autos  de  esta  testamentaría  con  una  sentencia  de 
arbitros  dirimiendo  las  diferencias  entre  partes:  de  una  Gregorio, 
doña  Catalina  y  Clara,  hijos  del  primer  matrimonio,  y  de  otra  doña 
Francisca  de  Velasco  y  sus  dos  hijas,  adjudicando  a  los  primeros  la 
casa  de  Burgos,  la  de  Cortes,  con  sus  tierras,  y  los  censos,  tomando 
en  cuenta  á  Gregorio  Vigarni  lo  que  él  debía  a  la  testamentaría  «de 
los  bienes  que  tomó  de  la  almoneda  de  Toledo»,  más  treinta  ducados 
que  debía  su  suegro  y  otras  partidas  pequeñas,  y  a  la  doña  Francisca 
e  hijas  se  les  adjudican  los  otros  bienes  de  la  testamentaría,  deudas 
y  créditos,  «más  las  gratificaciones  que  hubiere  de  qualesquier  obras 
que  dicho  maese  Felipe  hubiere  fecho  en  la  Cibdad  de  toledo  o  en 
otras  partes  para  que  lo  haya  conforme  al  testamento»  del  mismo, 
quedando  obligada  la  dicha  señora  a  pagar  el  tercio  con  que  dejó  me- 
joradas Felipe  Vigarni  a  sus  dos  hijas,  Felipa  y  María  de  Velasco. 

Después  los  tres  hijos  del  primer  matrimonio  se  reparten  los  bie- 
nes, adjudicándose  a  doña  Catalina  la  casa  de  Burgos,  a  Clara  la 
casa  con  corral  y  huerta  del  barrio  de  Cortes,  a  Gregorio  los  censos, 
y  se  deja  pro-indiviso,  para  vender  y  distribuirse  el  precio,  un  corral 
de  la  testamentaría,  sito  en  el  pueblo  de  Arcos,  cerca  de  Burgos. 

El  marido  de  doña  Catalina  queda  con  cuarenta  ducados  para  do- 
tar la  sepultura  definitiva  de  Marisáez  Pardo,  y  Gregorio  queda  con 
la  obligación  de  dar  treinta  y  seis  ducados  a  doña  Francisca  para 
que  ésta  de  ellos  pague  a  Mateona,  criado  de  maese  Felipe,  con  otros 
descargos  que  éste  mandó  en  su  testamento. 

(En  la  carpeta  de  estos  autos  dice  el  escribano  Pedro  de  Espinosa 
que  son  CXLVII  hojas;  y  de  ellas  sólo  se  conservan  las  cuarenta  últi- 
mas, de  las  que  se  toma  lo  preinserto  en  extracto,  a  excepción  del 
Inventario,  que  es  copia  literal). 
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Resumen  de  los  datos  hasta  ahora  conocidos. 

Felipe  de  Vigarni  (1)  nació  en  diócesis  de  la  antigua  Lingones, 
después  Langres,  que  perteneció  algún  tiempo  al  reino  de  Borgofla 
y  al  ducado  de  Borgofla  a  la  sazón  (2),  y  de  aquí  el  otro  nombre  de 
Felipe  de  Borgofla,  con  que  se  le  conoce. 

La  primera  fecha  en  Espafla  unida  al  nombre  del  artista  es  la 
de  17  de  Julio  de  1498,  en  que  la  iglesia  de  Burgos  «tomó  asiento  con 
Felipe  Vigarni»  para  las  obras  del  trasaltar  mayor,  cuyos  tres  gran- 
des relieves  labró  el  artista. 

Comprometióse  en  dicha  fecha  ante  Jerónimo  de  Villegas,  Prior 
de  Covarrubias,  obrero  de  la  fábrica  de  la  Catedral  de  Burgos,  a 
hacer  un  arco  de  los  del  trascoro,  perfeccionando  el  patrón  que  había 
hecho  el  maestro  Simón,  habiéndosele  de  pagar  200  ducados  de  oro  y 
adelantándosele  en  seflal  20  castellanos,  siendo  testigos  el  dicho 
maestro  Simón,  Diego  de  la  Cruz  y  Damián  de  Valermosa.  En  Marzo 
de  1499  se  había  acabado  la  obra  del  primer  arco, .por  cuanto  en  18  de 
dicho  mes  y  aflo  los  canónigos  Juan  Sánchez  de  la  Puebla  y  Jeróni- 
mo de  Villegas  y  el  racionero  Sedaño  mandan  dar  a  maestre  Felipe 
treinta  ducados  de  oro  en  recompensa  del  primer  paño  del  trascoro. 
Los  mismos  Sánchez  de  la  Puebla  y  Villegas  contrataron  con  el  ar- 
tista para  que  hiciera  los  otros  dos  pafios,  más  ocho  imágenes  para  el 
pie  y  un  Ecce-Homo,  por  precio  de  600  ducados  de  oro.  Parece  que 
en  los  contratos  no  había  entrado  el  asentar  la  obra,  pues  en  16  de 
Enero  de  1500  se  convino  en  que  Vigarni  asentase  el  paflo  segundo  y 
todo  lo  que  labrase,  dándole  por  ello  100  ducados.  Tasó  la  obra  Andrés 

(1)  En  los  documentos:  Vigarni,  Viguemi,  Viguernis,  Bíguerni,  Viguerin  y  Vi- 
garin.  (Llaguno:  «Noticia  de  los  Arquitectos  y  arquitectura  de  España».  Tomo  I,  pá- 
gina 204,  nota  de  Ceán  Bermúdez  — Marti  y  Monsó:  «Estudios  histórico-artlsticos», 
págs.  54  y  55). 

(2)  Martínez  y  Sanz:  «Historia  del  Templo  Catedral  de  Burgos»,  pág.  202. 
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de  San  Juan,  maestro  cantero,  y  cobró  por  sus  derechos  7  000  ma- 
ravedís (1). 

El  27  de  Enero  de  1499  manda  el  Cabildo  que  los  obreros  de  la  Ca- 
tedral hablen  con  los  maestros  que  en  ella  hay  para  que  les  den  mues- 
tras y  precios  de  un  nuevo  coro.  El  19  de  Octubre  de  1512  se  donó  el 
antiguo  coro  al  monasterio  de  San  Agustín  y  fué  sustituido  por  el 
nuevo,  obra  debida,  excepto  la  testera,  a  Felipe  de  Vigarni  (2). 

En  25  de  Noviembre  de  1499  fué  a  Toledo  para  entender  en  el  re- 
tablo de  su  iglesia,  por  orden  del  obrero.  Continúa  en  relaciones  con 
dicha  iglesia  en  1500,  y  el  1.°  de  Setiembre  de  este  año  se  le  empieza 
a  pagar  un  florín  por  día  hasta  el  de  San  Miguel,  y  el  28  del  mis- 
mo 3.700  maravedís  por  el  camino  que  hizo  de  Burgos  a  Toledo  y  por 
una  imagen  de  San  Marcos  (3). 

En  1502  fué  llamado  por  el  Cardenal  Cisneros  (5),  y  ante  el  escri- 
bano Alonso  de  Contreras  prometió  hacer  cuatro  historias  para  el 
retablo  principal,  cada  una  por  100  ducados,  con  condición  de  que, 
terminadas,  se  le  paguen  lo  que  valgan  más  de  lo  estipulado,  a  jui- 
cio del  obrero  de  la  Catedral,  de  Pedro  Grumiel  y  del  maestro  Enri- 
que, y  recibió  cuarenta  ducados  en  señal,  y  aunque  durante  1503  se  le 
continuaron  pagando  los  400  ducados  estipulados,  debió  surgir  algu- 
na dificultad,  por  cuanto  en  21  de  Julio  envía  el  Arzobispo  a  Burgos  a 
Francisco  de  Aranda  para  que  haga  ciertas  diligencias  contra  maes- 
tre Felipe  y  vuelva  éste  a  Toledo  a  hacer  las  historias  a  que  se  obli- 
gó (4).  Hizo,  además  de  las  cuatro  historias,  los  retratos  de  Cisneros  y 
de  Antonio  de  Nebrija,  y  dirigió  todos  los  trabajos  del  retablo  (6).  Por 
el  destajo  de  las  imágenes  se  le  acabó  de  pagar,  en  20  de  Junio  de  1504, 
30.000  maravedís,  más  veinte  ducados  de  oro,  que  montan  7  500  ma- 
ravedís, por  las  demasías  hechas  en  el  retablo,  habiéndosele  dado 
anteriormente,  en  14  de  Mayo,  igual  cantidad  por  el  mismo  concep- 
to. Además  se  le  pagó  el  alquiler  de  casa  mientras  duró  la  obra  (7). 


(1)  Martínez  y  Sanz:  Ib.,  págs.  282  y  sigs. 

(2)  Martínez  y  Sanz:  Ib.,  pág.  74. 

(3)  Pérez  Sedaño:    «Notas  del   Archivo   de  la  Catedral  de  Toledo»,   pági- 
nas 21,  23  y  24. 

(4)  Ceán  Bermúdez:  «Diccionario  de  artistas  españoles»,  tjmo  V,  pág.  228. 
(6)  Pérez  Sedaño:  Ob.  cit.,  págs.  27,  28  y  29. 

(6)  Ceán  Bermúdez:  Ob.  cit.,  pág.  228. 

(7)  Pérez  Sedaño:  Ob.  cit.,  pág.  228. 
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Los  libros  de  Claustros  de  la  Universidad  salmantina  se  ocupan 
de  maestre  Felipe  a  partir  de  5  de  Julio  de  1503,  pues  con  esta  fecha 
se  conviene  en  ellos  que  habiendo  de  ir  el  catedrático  Carmona  a  To- 
ledo, esté  con  el  «ymaginario»,  para  que  venga  a  hacer  las  imágenes 
del  retablo  de  la  capilla  de  la  Universidad.  El  4  de  Septiembre  de 
dicho  año  se  da  poder  al  Rector  y  a  dos  maestros  para  entender  en 
este  asunto  con  Vigarni,  y  quince  dias  después  se  celebra  el  contrato 
ante  el  dicho  Rector,  el  maestro  Fray  Alonso  de  Peñafiel  y  el  doctor 
Juan  de  Castro.  Se  comprometió  Vigarni  a  hacer  quince  imágenes 
para  el  retablo  en  el  tiempo  de  nueve  meses,  a  contar  desde  Navidad, 
por  precio  de  4.500  maravedís  cada  una,  y  se  le  pagó  el  viaje  desde 
Burgos.  Vendría  Vigarni  a  Salamanca  y  celebraría  el  dicho  contrato 
en  un  paso  de  Burgos  a  Toledo,  cuando  el  Arzobispo  le  envió  al  comi- 
sario Francisco  de  Aranda.  Como  en  1.°  de  Junio  de  1504  no  se  hubie- 
se presentado  aún  en  Salamanca,  contra  lo  convenido,  mandó  hacer 
proceso  contra  él.  Acudió  inmediatamente,  pues  en  22  de  Octubre 
y  2  de  Noviembre  ya  cobra  cantidades  por  su  trabajo.  Ninguna  otra 
noticia  documental  consta  de  su  trabajo  en  la  capilla  de  la  Universi- 
dad salmantina,  si  no  es  que  en  10  de  Febrero  de  1505  se  acordó  «que 
maestre  Felipe,  ymaginario,  acabe  en  perfegion  las  imágenes  del 
retablo»  (1). 

En  1.°  de  Agosto  de  1505,  en  Palencia,  ante  ei  notario  Alonso 
Paz,  con  aprobación  y  a  costa  del  Arzobispo  de  Sevilla  Fray  Diego 
de  Deza,  se  obligó  a  ejecutar  por  su  propia  mano  los  rostros  y  extre- 
midades de  las  imágenes  para  el  altar  mayor  de  la  capilla  mayor  de 
dicha  iglesia,  por  130.000  maravedís  (2).  En  12  de  Diciembre  de  1505, 
hallándose  en  Coreos,  comisionó  al  vecino  de  Burgos,  Juan  de  Cobri- 
jos,  entallador  y  tal  vez  auxiliar  de  Vigarni  en  la  obra  del  reta- 
blo (3),  para  que  entregase  en  Palencia  las  imágenes  de  San  Pedro 
Mártir,  San  Gregorio,  San  Agustín,  San  Ambrosio,  San  Isidoro,  Santo 
Tomás,  Santa  Catalina  de  Sena,  San  Pedro  y  San  Pablo,  San  Felipe, 
Isaías,  Moysén,  San  Jerónimo,  San  Leandro,  David,  Salomón,  y  más 

(1)  Gómez  Moreno:  «La  capilla  de  la  Universidad  de  Salamanca».  Artículo  pu- 
blicado en  el  «Boletín  de  la  Sociedad  Castellana  de  Excursiones»,  Enero,  1914. 

(2)  Conde  déla  Vinaza:  «Adiciones  al  Diccionario  de  Ceán  Bermúdez»,  tomo  IV, 
página  40. 

(3)  Martí  y  Monsó:  Artículo  publicado  en  el  «Boletín  de  la  Sociedad  Castella- 
na de  Excursiones»,  núms.  1,  2  y  3. 
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San  Antolín,  que  ya  habla  traído  dorado.  En  27  de  Marzo  de  1507 
Juan  de  Cobrijoa  llevó  la  Quinta  Angustia  y  las  imágenes  a  ella  ane- 
xas, y  seis  ángeles  (1),  los  cuales  no  existen  en  el  retablo  actual  (2). 

Después  ejecuta  el  retablo  y  portada  de  Santo  Tomás  de  Haro,  en 
compañía  de  un  Matías,  oficial  de  entallador,  dándosele,  en  1516,  las 
primicias  de  dicha  iglesia,  y  en  1  °  Julio  1519  encontramos  a  maestre 
Felipe  en  el  pueblo  Casa  de  la  Reina,  ignorándose  a  qué  fuera  allí  (3) . 

Ejecutó  en  1521  el  retablo  mayor  de  la  Capilla  Real  de  Granada, 
acaso  ayudado  por  su  hermano  Gregorio  y  otros  dos  artistas,  maes- 
tre Sebastián  y  maestre  Bernal  (4). 

En  Diciembre  de  1523  trabaja  en  Burgos  para  el  retablo  de  San 
Ildefonso  de  la  Catedral  de  Toledo.  En  30  de  Agosto  de  1524  firma  el 
reconocimiento  del  sepulcro  del  Cardenal  Cisneros,  encomendado  a 
Domenico  Fancelli  y  Bartolomé  Ordóüez  (5)  El  mismo  año  se  le  dan 
viandas  como  entallador  del  altar  del  Pilar,  habiendo  ido  a  Toledo, 
en  1525,  a  hacer  el  modelo  de  las  gradas  de  la  Puerta  del  Perdón,  el 
cual  se  le  pagó  en  4  de  Agosto  de  dicho  año  (6). 

Por  esta  misma  fecha  se  convino  con  D.  Gonzalo  Diez  de  Lerma, 
canónigo  de  Burgos,  para  hacerle  su  sepulcro  en  la  capilla  de  la  Con- 
solación de  Nuestra  Señora.  Vigarni  se  comprometió  a  hacer  la  obra 
de  «aquí  (18  de  Agosto  de  1524)  al  día  de  Pascua  de  Flores  primera 
que  viene  del  año  mil  e  quinientos  e  veinte  e  cinco  años».  No  debía 
subir  el  precio  de  la  obra  arriba  de  200  ducados,  y  se  adelantaron  en 
señal  al  artista  treinta  ducados  de  oro  en  quince  piezas  de  a  dos  du- 
cados cada  pieza  (7) 

Comenzó,  en  1524,  a  trabajar  en  alabastro  las  esculturas  del  reta- 
blo de  la  Descensión  de  Nuestra  Señora,  de  Toledo— el  mismo  retablo 
llamado  del  Pilar  y  de  San  Ildefonso  en  otros  documentos,  segura- 
mente— obra  tasada  por  Covarrubias,  Juan  de  Borgoña  y  Sebastián 
Almonacid,  y  terminada  en  el  año  1527.  En  1525  hizo  un  modelo  para 
colocar  de  nuevo  el  coro  en  la  capilla  de  Burgos  y  cobró  por  él  15.000 

(1)  Zarco  del  Valle:  «Documentos  inéditos  para  la  Historia  de  las  Bellas  Artes 
en  España»,  págs.  362  y  363. 

(2)  Martí  y  Monsó:  Art.  cit. 

(3)  Marti  y  Monsó:  «Estudios  histórlco-artísticos»,  págs.  54  y  55. 

(4)  Gómez  Moreno:  «Guía  de  Granada»,  pág.  2¿tí. 
(i))     Marti  y  Monsó:  Ob.  cit.,  pág.  59. 

(6)  Pérez  Sedaño:  Ob.  cit.,  págs.  45  y  46. 

(7)  Martínez  y  Sanz:  Ob.  cit.,  págs.  267  y  siga. 
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maravedises  (1).  Puede  adjudicársele,  en  1528,  un  retablo  para  el 
altar  de  Nuestra  Señora  de  los  Milagros,  por  el  que  se  le  dieron 
161.250  maravedís,  y  otro  para  el  de  Nuestra  Señora  de  los  Niños, 
por  el  que  recibió  163.000  maravedís,  en  Burgos  (2).  Después  de  1529 
estuvo  en  Salamanca  y  reconoció  con  Enrique  de  Egas  la  obra  de  la 
Catedral  que  dirigía  Juan  Gil,  por  lo  cual  el  Cabildo  mandó  dar  a 
cada  uno  18.000  maravedís.  Por  este  tiempo  se  le  encargó  la  traza 
del  retablo  mayor  de  la  capilla  de  Reyes  Nuevos,  que  terminó  en  el 
año  1533,  y  tasaron  Juan  de  Borgoña  y  Pedro  Egas  (3). 

En  1530  tomó  posesión  de  una  Ración  de  la  Catedral  de  Burgos 
un  hijo  de  Vigarni,  llamado  Josefo,  y  habiendo  sido  anulada  esta  po- 
sesión, Maestre  Felipe  interpuso  en  el  Tribunal  Eclesiástico  una  de- 
manda, de  cuyo  resultado  no  hay  noticia  cierta  (4). 

Se  compromete,  en  1531,  a  hacer  para  el  colegio  de  San  Grego- 
rio, de  Valladolid,  el  sepulcro  del  fundador,  Fray  Alonso  de  Burgos, 
y  debió  de  residir  en  Valladolid  desde  esa  fecha  hasta  1533,  en  que, 
terminada  la  obra,  regresa  a  Burgos,  habiendo  antes  fallado,  en  Julio 
de  1533,  en  unión  de  Andrés  de  Nájera  y  Julio  de  Aquiles,  sobre  el 
retablo  de  San  Benito  el  Real  de  Valladolid  (5). 

En  1535  vino  de  Burgos  a  Toledo  para  tratar  del  asunto  de  la  sille- 
ría del  coro  en  unión  de  Diego  de  Siloe,  Alonso  Berruguete  y  Alonso 
Covarrubias,  y  en  7  de  Octubre  de  este  año  se  le  adelantó  dinero 
para  que  hiciese  en  Burgos  una  silla  y  la  enviase,  lo  cual  hizo  el  año 
siguiente,  pues  se  le  pagó  en  29  de  Agosto  de  1536.  Vista  la  silla  por 
el  Cardenal  Tavera,  en  1.°  de  Enero  de  1539  se  obligaron  Berruguete 
y  Vigarni  a  labrar  setenta  sillas  de  nogal,  alabastro  y  jaspe,  treinta 
y  cinco  cada  uno,  en  precio  de  150  ducados  cada  silla,  y  darlas  con- 
cluidas en  tiempo  de  tres  años.  Se  obligó  además  Felipe  a  hacer  la 
silla  arzobispal,  pero  murió  al  empezarla,  dejando  sólo  hecho  el  molde 
para  vaciar  las  columnas  de  bronce  correspondientes  a  la  misma  (6). 

En  1.°  de  Marzo  de  1539  firma  como  testigo,  con  Alonso  Covarru- 
bias y  Guillen  de  Arellano  la  escritura,  en  que  Francisco  de  Comon- 

(1)  Martínez  y  Sanz:  Ib.,  pág.  204. 

(2)  Martínez  y  Salazar:  «Historia  de  Burgos»,  pág.  204. 

(3)  Pérez  Sedaño:  Ob.  cit.,  pág.  124. 

(4)  Martínez  y  Sanz:  Ob.  cit.,  pág.  205. 

(5)  Martí  y  Monsó:  Ob.  cit.,  págs.  48  y  98. 

(6)  Pérez  Sedaño:  Ob.  cit.,  pág.  63. 
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tes  se  obliga  ante  el  notario  Juan  Mudarra  a  guarnecer,  dorar  y  tallar 
el  retablo  de  la  capilla  de  Reyes  Viejos,  de  Toledo  (1). 

Antes  de  comenzar  la  sillería  de  Toledo  volvió  a  Burgos,  llamado 
por  aquel  Cabildo,  por  haberse  caído  la  cúpula  del  crucero  en  3  de 
Marzo  de  1539,  y  trazó  los  cuatro  machones  que  la  sostienen,  la  ca- 
pilla del  Condestable,  sus  altares  y  los  bultos  de  su  sepulcro  (2). 

En  el  propio  año  estuvo  en  Segovia  a  examinar  la  obra  de  la  Ca- 
tedral, y  con  Enrique  de  Egas  reprobó  el  parecer  que  habia  escrito 
sobre  ella  Juan  de  Álava  (3).  Vuelto  a  Toledo  y  hechas  las  sillas  del 
lado  del  Evangelio  y  comenzada  la  arzobispal,  murió  en  1543  (4). 

En  28  de  Abril  de  1544  se  dieron  a  sus  herederos  152.300  marave- 
dís, como  resto  delpago  de  las  treinta  y  cinco  sillas.  En  20  de  Julio 
del  mismo  año  se  le  libraron  10.350  maravedís  por  pulir  las  figuras,  y 
otros  gastos,  y  en  17  de  Abril  de  1545  se  dieron  a  su  viuda,  doña 
Francisca  Velasco,  112.500  maravedís,  con  que  le  gratificó  el  Car- 
denal Tavera  por  demasías  o  mejoras  de  la  obra  (5). 

Los  hijos  que  al  morir  parecía  que  había  dejado  maestre  Felipe, 
fueron:  María,  Antonio  y  Juan  de  Velasco,  menores  de  edad  en  1556, 
o  sea  trece  años  después  de  muerto  el  maestro;  otro  hijo  llamado  Fe- 
lipe, que  murió  después  del  padre,  pero  antes  de  1556,  y  Felipa, 
moDJa,  profesa  en  el  monasterio  de  San  Clemente,  de  Toledo.  El  Gre- 
gorio Pardo,  a  quien  algunos  consideraban  hijo  suyo,  se  suponía  que 
fuera,  en  todo  caso,  hijo  natural  (6). 

El  Cabildo  de  Toledo,  para  honrar  la  memoria  de  Vigarni  y  Be- 
rruguete,  mandó  poner  dos  encomiásticas  inscripciones  a  los  lados  del 
coro  y  también  otra  en  la  losa  de  la  sepultura  del  maestro  Felipe, 
junto  al  altar  de  la  Descensión  de  Nuestra  Señora,  que  ya  no  existe  (7). 

Jesús  DOMÍNGUEZ  BORDONA 

(1)  Zarco  del  Valle:  Ob.  cit.,  pág.  531. 

(2)  Llaguno:  Ob.  cit.,  pág.  207.  Nota  de  Ceán.— (El  Sr.  Martínez  y  Sanz  no  ad- 
mite la  idea  de  que  Vigarni  hiciese  los  diseños  para  la  obra  del  crucero.  Es  lo  de  la 
capilla  del  Condestable  un  absurdo,  y  lo  mismo  lo  referente  a  sus  altares  laterales; 
lo  de  los  bultos  sepulcrales  no  tiene  fundamento,  y  es  inseguro  lo  del  altar  mayor 
de  la  misma  capilla.) 

(3)  Llaguno:  Ib. 

(4)  Ceán  Bermúdez:  Ob.  cit.,  pág.  457. 
(f>)    Pérez  Sedaño:  Ob.  cit.,  pág.  62. 

(6)  Marti  y  Moneó:  Ob.  cit. ,  pág.  457. 

(7)  Ceán  Bermúdez:  Ob.  cit. 
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primer  escultor  del  Renacimiento  en  Castilla. 

Fama  postuma  de  No  parece  que  la  fama  de  este  artista  pudie- 
Vigami::  ::::::  ra  anublarse  y  su  nombre  perderse  nunca, 
supuesto  que  en  su  magna  obra  de  la  media  sillería  alta  de  la  Cate- 
dral primada  quedaba  vinculado  con  la  garantía  de  la  honrosa  lápida 
decretada  por  el  Cabildo,  y,  ello  no  obstante,  se  eclipsó  su  gloria  y 
su  nombre  casi  se  olvidó,  particularmente  en  el  siglo  XVII.  Ninguno 
de  los  tres  pintores-escritores  de  la  época  más  castiza  de  nuestra  His- 
toria artística  (Vincencio  Carducho,  Francisco  Pacheco  y  Jusepe  Mar- 
tínez) parece  que  tuvieron  noticia  del  escultor  borgoñón. 

Y,  sin  embargo,  allí  en  Toledo  estaban,  y  están  allí  las  lápidas,  a 
ambos  extremos,  en  el  reverso  de  los  costados  y  por  dentro  de  la  verja 
principal  del  coro.  Al  lado  de  la  Epístola,  la  del  año,  pontificado,  rei- 
nado, episcopado  y  bajo  qué  fabriquero  se  hizo  la  labor;  al  lado  del 
Evangelio,  qué  lado  es  de  Borgofia  (así  lo  de  piedra  como  lo  de  talla 
en  madera),  qué  lado  es  de  Berruguete,  y  cómo  al  certamen  de  los 
rivales  artistas  contestará  siempre  la  posterioridad  con  la  oposición 
y  empate  de  loa  juicios  de  los  espectadores. 

ANN.    SAL.    MDXLIII.  S.  D.  N.  PAULO  III  P.  M. 

IMP.  CAKOLO  V  AUG.  REG. 
ILL.    CARD.    JO   TAVERA   V   ANTIS.   SUB   SELLIS 

SUPREMA  MANUS  IMPOSITA 
DIDAGO   LUP.    ÁJALA   VICE   PRAEF.    FABRICAE. 


SIGNA   TUM   MARMÓREA,   TUM  LIGNEA.    CAELABERE   HINC 
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Como  se  ve,  la  fama  en  los  coetáneos  bien  que  acompañaba  a  Vi- 
garni; lo  demuestran  además  el  primero  y  el  segundo  escritores  de 
Arte  en  España,  Diego  de  Sagredo  (que  trató  al  artista)  y  Cristóbal  de 
Villalón.  El  primero  le  llama:  «singularísimo  artífice  en  el  arte  de  la 
escultura  y  estatuaria,  y  muy  general  en  todas  las  artes,  y  no  menos 
resoluto  en  todas  las  ciencias  de  arquitectura»  (1). 

La  frase  del  interlocutor  «modernista»  en  el  diálogo  con  un  «clasi- 
cista»  de  Cristóbal  de  Villalón,  «Ingeniosa  comparación  entre  lo  an- 
tiguo y  lo  presente»  (2),  dice  así:  «Pues  en  la  estatuaria  tiene  nuestra 
España  a  maestre  Phelipe  y  a  Siioe,  que  su  excelencia  esclarece  y 
alumbra  a  nuestra  edad,  porque  ni  Phidias  ni  Praxiteles,  grandes 
estatuarios  antiguos,  no  se  pueden  comparar  con  ellos». 

Pero  transcurren  una  o  dos  generaciones  no  más  y  por  modo  inve- 
rosímil llega  el  olvido  para  artista  antes  tan  conocido.  No  parece  que 
volviera  a  ser  citado  en  los  libros  de  Arte  sino  por  incidente,  en  frase 
de  no  mucha  entidad,  por  Juan  de  Arphe  Villafañe:  discutiendo  las 
proporciones  normales  del  cuerpo  humano,  es  decir,  si  entra  en  su 
largo  total  tantas  o  cuantas  veces  el  largo  de  la  cabeza.  En  el  libro 
«De  varia  conmensuración  para  la  Escultura  y  Architectura»  (publi- 
cado en  Sevilla  en  1585),  se  dijo  la  frase  que  antes  había  escrito  Sa- 
gredo: «Los  modernos  quieren  que  tenga  nueve  (rostros)  y  un  tercio. 
De  la  cual  opinión  es  maestre  Felipe  de  Borgoña...»  (Aquí  las  lauda- 
torias frases  de  Sagredo  antes  copiadas). 

Felipe  de  Vigarni,  en  el  gran  caudal  biográfico  de  Palomino,  no 
tiene  biografía  especial,  ni  otra  cita  (acaso)  que  la  referente  al  nú- 
mero de  rostros  de  la  estatura  humana,  tomado  del  texto  de  Arphe 
Villafañe,  y  eso  precisamente  en  la  misma  «Vida»  de  Berruguete,  en 
la  que  dice  Palomino  que  hizo  éste  la  mitad  del  lado  de  la  Epístola  de 
la  sillería  de  Toledo,  sin  acordarse  de  completar  esta  noticia  con  lo 
referente  a  Borgoña  en  la  otra  mitad. 

Resulta,  pues,  que  la  fama  postuma  de  Felipe  Vigarni  acabó 
por  extinguirse  o  poco  menos,  y  que  va  resucitando  a  medida  que  se 
han  ido  sacando  a  luz  los  documentos  que  nos  han  revelado  sus 
grandes  labores  de  Burgos,  de  Granada,  de  Salamanca,  de  Haro,  de 

(1)  «Medidas  del  romano»,  Toledo,  1526. 

(2)  Valladolid,  1539.  Edición  de  Bibliófilos  españoles,  tomo  XXXIII,  publicado 
por  el  Sr.  Serrano  Sanz. 
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Palencia,  de  Toledo,  de  Alcalá,  etc.  La  resultancia  documental  la  da 
extractada  el  artículo  del  Sr.  Domínguez  Bordona. 

Hoy  tiene  la  fortuna  nuestro  Boletín  de  dar  a  conocer  una  docu- 
mentación interesante  para  conocer  la  biografía  del  artista,  y  todavía 
mucho  más  interesante  para  darnos  cuenta  cabal  de  lo  que  era  un  gran 
taller  de  escultor  español  al  ir  a  promediar  el  siglo  XVI,  debiéndose 
tributar  desde  estas  páginas  un  aplauso  a  aquél  hoy  modesto  hermano 
Bernardo,  en  la  Cartuja  de  Miraflores,  de  Burgos,  antes  en  el  siglo 
D.  Francisco  Tarín  y  Juaneda,  historiador  de  la  propia  gloriosísima 
Casa,  antes  de  tomar  el  hábito  en  ella;  historiador,  antes,  de  la  Cartuja 
de  Portacoeli,  y  a  quien  también  se  debe  (según  se  puede  adivinar  fá- 
cilmente) el  hallazgo  de  los  documentos  que  publica  nuestra  Revista. 

Muchos  otros  papeles  de  Vigarni,  inéditos  (unos  de  texto  extracta- 
do ya  y  otros  desconocido),  tenía  copiados  del  Archivo  de  la  Catedral 
de  Toledo  D.  Manuel  R.  Zarco  del  Valle,  Inspector  de  los  Reales 
palacios;  antes  de  tener  cargo  tan  pesado,  de  la  inédita  Historia 
artística  de  España  uno  de  los  investigadores  más  entusiastas.  El 
respetable  decano  de  ellos  ha  tenido  hace  pocos  meses  el  noble 
rasgo  de  hacer  donación  al  Centro  de  Estudios  Históricos  de  todos  los 
fondos  toledanos  de  sus  riquísimas  carteras,  y  en  prensa  está  la  con- 
siguiente publicación  que  el  Centro  acordó  en  el  acto.  Allí  se  podrá 
ver  pronto  mucho  nuevo  sobre  Vigarni,  aunque  puedo  añadir  que 
algunos  puntos  no  se  aclaran  sino  relacionando  los  documentos  de 
Miraflores  con  los  documentos  toledanos  del  Sr.  Zarco  del  Valle; 
sirva  de  ejemplo  la  relación  de  parentesco  entre  Vigarni  y  Covarru- 
bias,  dos  grandes  figuras  del  Renacimiento  español. 

La  llegada  del  ar-  Creemos  del  caso  publicar  en  fototipia  la  pri- 
tista  a  España  :  :  mera  obra,  como  de  prueba,  que  Felipe  Vi- 
garni trabajó  en  España,  cuando  a  ella  vino,  por  lo  visto,  como  pe- 
regrino, camino  de  Santiago.  En  Burgos  le  detuvo  no  se  sabe  quién, 
desde  luego  la  Fortuna  (para  él  y  para  España).  La  intervención  que 
declaran  los  documentos,  lleva  a  pensar  en  que  (con  el  escultor 
Diego  de  la  Cruz)  el  arquitecto  Simón  de  Colonia  debió  de  ser  el 
primer  entusiasta  del  recién  venido;  y  eso  por  razones  de  arte  sería, 
no  de  patriotismo,  pues  Simón  de  Colonia  era  hijo  de  alemán  y  Vi- 
garni era  francés... 
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Francés  sería  (en  realidad)  hoy,  pues  la  Borgoña  dueal  (y  más 
tarde  la  condal  o  Franco  Condado)  se  incorporó  a  Francia  (1).  Pero 
nótese  que  cuando  Vigarni  apareció  en  Burgos,  su  patria  acababa  de 
ser  unida  de  hecho  (y  no  de  derecho)  a  Francia,  separando  Luis  XI 
el  Ducado  de  Borgofia  de  todos  los  demás  Ducados,  Condados  y  Seño- 
ríos de  la  Casa  «de  Borgoña»,  después  de  la  muerte  de  Carlos  el  Te- 
merario. Años  y  años  más  tarde,  nuestro  Carlos  V,  en  sus  guerras 
con  Francisco  I,  primero  que  nada,  se  propuso  recobrar  de  su  rica 
herencia  de  los  Borgoñas  el  Estado  cabeza  de  dicha  espléndida  Casa 
ducal,  y  quizá  en  no  alcanzar  nunca  el  éxito  se  contrariara,  acá 
entre  nosotros,  el  espíritu  del  escultor  borgoñés,  que  supo  vivir 
cuarenta  y  cinco  años  consecutivos  en  España,  por  lo  visto,  sin  acor- 
darse de  volver  nunca  a  Borgoña,  a  Langres  (hoy  departamento  de 
Alto  Marne),  su  patria.  De  lo  que  sí  que  se  debió  de  acordar  (imagino 
yo)  es  de  sus  paisanos,  pues  en  los  documentos  de  la  Catedral  de 
Burgos  suena  un  coterráneo  suyo  que  tenía  de  apellido  el  nombre 
de  la  ciudad:  Juan  de  Langres,  que  imagino  un  protegido  de  Felipe 
Vigarni. 

El  tablero  que  reproducimos,  tan  documentado  y  fechado,  no  es 
de  los  tres  que  labró  Vigarni  para  el  trasaltar  de  Burgos  el  menos 
bello,  con  faltar  en  él  los  dulces  y  delicadísimos  tipos  juveniles, 
de  un  hechizo  casi  leonardesco,  por  su  suave  belleza  prerrafaélica, 
que  pudo  el  escultor  presentar  en  las  otras  dos  escenas  del  Calvario 
y  el  Descendimiento.  En  cambio  ofrece  una  singularidad:  la  de 
darnos  (en  las  imaginadas  pilastras  de  la  Puerta  de  Jerusalén)  acaso 
el  monumento  fechado  más  antiguo  de  la  aceptación  de  la  decoración 
del  Renacimiento  en  Castilla  y  aun  en  España...  Todavía  más  (según 
Mr.  Emile  Bertaux):  el  monumento  fechado  más  antiguo  (aunque  en  Es- 
paña)  déla  aceptación  de  la  decoración  del  Renacimiento  por  un  ar- 
tista francés,  pues  si  en  Francia  los  hay  anteriores  (en  Provenza  y 
en  la  Turena)  son  obras  de  autores  italianos  conocidos  (2). 

El  aire  del  Renacimiento  no  se  siente  menos  en  las  mismas  figuras, 
en  las  cuales  felizmente  se  une  lo  eternamente  primoroso  del  ideal 

(1)  En  1552  trabajaba  en  Francia  en  el  sepulcro  de  Francisco  I  (entre  otros) 
un  escultor,  cu}0  apellido  algo  se  acerca  al  nuestro:  Pierre  Bigolgne. 

(2)  En  el  famoso  Santo  Sepulcro  de  Solesmes,  fechado  en  1496  por  un  artista 
italiano,  hay  una  pilastra  que  Mr.  Bertaux  cree  parecida  a  la  del  relieve  de 
Burgos. 
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escultórico  francés  y  las  lecciones  de  sobriedad,  claridad  y  los  ejem- 
plos de  belleza  humana,  renaciente,  del  arte  italiano  (1).  Mr.  Ber- 
taux  imagina  que  Vigarni  pudo  educarse  en  Troyes,  ciudad  borgo- 
ñona  que  a  la  sazón  tenía  una  vida  artística  bastante  intensa,  que  no 
alcanzó  Langres  y  que  ya  no  tenía  Dijón,  desde  que  dejó  ésta  de  ser 
cabeza  de  los  inmensos  Estados  de  la  Casa  ducal  de  Borgoña  El  tipo 
femenino  que  como  predilección  personal  trajo  a  España  Vigarni,  re- 
cuerda a  Laurana,  aunque  más  acaso  a  algunas  pinturas  juveniles  de 
Leonardo  de  Vinci,  cual  la  de  la  Anunciación,  y  en  cuanto  al  tipo  de 
carácter,  varón  imberbe,  entrado  en  años,  con  mejillas  caídas  y  na- 
cido cuello,  ese  todavía  más  parece  cosa  tomada  de  los  estudios  del 
gran  Leonardo.  Pudo  pasar  Vigarni,  antes  de  venir  a  España,  por 
Milán,  pero  todavía  es  más  probable  que  el  fondo  primero  de  su  edu- 
cación artística  lo  alcanzase  en  Francia;  ya  mucho  de  lo  suyo  (todo  lo 
demás  no  notado)  es  francés  de  verdad. 

Según  Mr.  Bertaux,  debió  de  ser  Vigarni  el  dibujante  de  la  ilus- 
tración del  citado  libro  de  Diego  de  Sagredo,  y  si  es  así,  se  ofrece  la 
curiosidad  de  que,  dejándonos  en  España  toda  su  obra  (pues  fuera  de 
ella  nada  se  conoce  suyo),  y  habiendo  vivido  acá  toda  su  vida  (pues 
cuarenta  y  cinco  años  son  toda  una  vida  de  artista,  y  nada  corta), 
devolvió  a  Francia,  su  patria,  un  anónimo  elemento  de  estudio,  pues 
la  obra  de  Sagredo,  que  fué  el  primer  libro  de  arte  impreso  en  la 
Península,  fué  en  Francia  (en  su  traducción)  el  primer  libro  de  arte 
impreso  en  ella.  Recuerdos  franceses  son  que  andaban  olvidados  cuan- 
do las  guerras  napoleónicas,  es  decir,  cuando  los  soldados  franceses, 
en  Valladolid,  destrozaban  la  obra  maestra  de  Felipe  Vigarni,  el  se- 
pulcro del  Obispo  Fray  D.  Alonso  de  Burgos,  de  Valladolid,  en  San 
Gregorio,  sin  darse  cuenta  de  que  aquéllo  era  un  blasón  inmaculado 
de  gloria  francesa,  bien  superior  (por  ser  cosa  del  espíritu)  a  la  efí- 
mera gloria  militar  de  las  victoriosas  huestes  del  gran  Emperador. 

(1)  El  carácter  italiano  de  los  relieves  le  ha  exagerado  a  un  extremo  inaudito 
D.  Rodrigo  Amador  de  los  Rios,  para  atreverse  a  sostener  que,  a  pesar  de  los  docu- 
mentos, tales  obras  no  pueden  ser  de  mano  del  francés  Vigarni.  (Véase  Burgos, 
página  505.) 
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Labor   de  Vigarni     Tengo  idea  de  que  no  se  ha  hecho  nunca  el 

en  la  sillería  de  análisis  de  la  primera  de  las  sillerías  histo- 
6     •  •  •     riadas  del  Renacimiento  español. 

Los  eruditos  libros  escritos  sobre  la  Catedral  de  Burgos  suponen 
de  Vigarni  (con  arreglo  a  los  documentos)  la  sillería  «excepto  la  tes- 
tera (es  decir  el  fondo,  en  contraposición  a  las  alas)  que  es  posterior 
y  de  más  mérito»  (como  dice  Llacayo),  o  (como  dice  Cantón  Salazar) 
«las  (sillas)  de  la  testera  son  de  mejor  mano,  y  aunque  se  sabe  que 
son  posteriores,  se  ignora  su  autor».  Se  sabe  si  el  autor,  año  (1583)  y 
Prelado  bajo  cuyo  pontificado  se  hizo  la  silla  prelacial.  La  labor  de 
Vigarni,  según  Cantón  Salazar  (contando  las  sillas  de  los  costados 
por  lo  visto),  es  de  103  sillas  altas  y  bajas  hechas  desde  1507  a  19  de 
Octubre  de  1512. 

Pero  basta  la  más  superficial  observación  para  notar  que  tal  cual 
está  hoy  la  sillería,  hay  continuamente  mezcladas  y  trastrocadas  dos 
diversas  labores  artísticas  en  el  fondo  o  testera  y  en  las  alas,  indis- 
tintamente. Lo  demuestran  hasta  los  tramos  de  las  molduras,  unas 
más  antiguas  y  otras  más  modernas,  sin  orden,  pareciendo  de  lo  más 
moderno  todas  las  columnas.  En  los  relieves  de  la  sillería  baja,  como 
en  los  de  la  alta,  también  se  observa  la  misma  diferencia,  aunque  se 
note  en  ella  menos  la  distinta  patina  y  clase  de  madera,  pero  se  acen- 
túa más  (naturalmente)  la  diferencia  de  estilo  y  a  la  vez  la  diferen- 
cia de  factura. 

La  tarea  de  Vigarni  no  está  modelada  y  redondeada  como  la  del 
artista  ya  barroco  que  la  trató  de  imitar  lo  más  fielmente  posible. 
Vigarni  no  quiere  usar  del  modelado  redondeado,  sino  que  nos  mues- 
tra una  curiosísima  técnica  de  la  talla  que  podríamos  definir  así:  re- 
ducir tanto  el  modelado  que  las  siluetas  van  recortadas  como  en  tres 
o,  a  lo  más,  cinco  planos.  La  belleza  de  las  tales  siluetas  es  grande 
en  las  figuras  femeniles  y  también  en  las  cabezas  de  carácter,  del 
todo  de  acuerdo  aquí  el  arte  del  dibujo  con  el  estilo  de  Vigarni,  tal 
cual  primaveralmente  se  mostró  triunfando  de  todo  esquinado  goti- 
cismo en  los  relieves  del  trasaltar  de  la  misma  Catedral  pocos  años 
antes.  Su  delicadeza  y  suavidad  y  su  candor  de  espíritu  brillan  sim- 
páticos y  comunicativos,  más  que  en  otras  piezas  de  esta  sillería, 
quizá  más  que  en  las  estatuítas  aisladas  (que  habían  de  ser  su  fuerte), 
en  las  historias  del  Génesis  de  los  tableros  del  dosel  corrido,  con  ha- 
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cerae  en  ellas  más  patente  la  falta  de  inventiva  pintoresca  del  escul- 
tor borgofión. 

Yo  vengo  en  imaginar  que  el  secreto  de  la  factura  por  siluetas  re- 
cortadas en  solos  tres  planos  (o  cuatro,  o  cinco),  se  debió  a  un  feliz 
acuerdo  del  artista  para  organizar  un  trabajo  artístico  tan  considera- 
ble y  tan  de  «talla»,  de  arte  industrial,  como  fué  la  sillería.  Él  daría 
los  dibujos,  y  los  entalladores  ayudantes  suyos  ejecutarían  la  labor, 
que  fácilmente  podía  retocar  el  maestro,  puesto  que  los  retoques  se 
reducían  a  purificar  las  bellas  lineas  de  la  silueta  de  un  plano  sobre 
otro,  sin  la  enormidad  de  trabajo  que  habría  de  suponer  el  rehacer 
el  modelado  todo,  si  a  la  integridad  del  mismo  se  hubiera  aspirado. 
Así,  como  se  discurrió,  pudo  resultar  la  obra  primorosa  y  exquisita, 
con  ser  abreviada  y  rápida  la  factura.  A  ello  contribuirían  acaso  dis- 
cípulos de  gran  talento  y  porvenir,  pues  quizá  se  formaran  como  es- 
cultores de  relieves  en  esa  tarea,  hombres  que  más  tarde  purificaron 
más  en  Italia  su  ideal  de  Renacimiento,  como  los  burgaleses  Barto- 
lomé Ordóñez  y  Diego  de  Siloe. 

Tableros  de  res-  Si  hecho  el  estudio  sintético  volvemos  al  ana- 
paldos  altos:  :  :  lítieo,  nos  ofrece  la  sillería  de  Burgos  en  los 
tableros  principales  (respaldo  de  las  sillas  altas)  y  comenzando  desde 
el  extremo  Epístola  para  acabar  en  el  extremo  Evangelio: 

1.°  Veintitrés  escenas  del  arte  de  Vigarni,  seguidas:  Anuncia- 
ción, Visitación,  Jesús  recién  nacido  adorado  por  sus  Padres,  Epifa- 
nía, Matanza  de  los  Inocentes,  Purificación — muy  bellos  estos  cuatro 
y  mejor  el  siguiente — ,  Huida  a  Egipto,  Disputa  con  los  doctores,  Bau- 
tismo, la  Tentación  por  las  piedras,  la  Despedida  del  tentador,  Bodas 
de  Cana — correspondiente  a  la  puerta  lateral — ,  Curación  del  poseído, 
Magdalena  ungiendo,  el  Dinero  del  César,  la  Mujer  adúltera,  el  Mila- 
gro de  los  panes  y  peces,  la  Samaritana,  la  entrada  de  Ramos,  los 
Mercaderes  arrojados  del  templo,  la  Resurrección  de  Lázaro,  la  Santa 
Cena  y  la  Traición  de  Judas. 

2.°  Diez  y  siete  tableros  de  arte  posterior,  a  saber,  los  quince  del 
centro  o  testera  y  los  dos  últimos  de  cada  lado  inmediatos  a  ella:  otra 
vez  Magdalena  ungiendo  a  Cristo,  Jesús  ante  las  Marías — en  el 
rincón — ,  Curando  al  ciego,  Apedreado  por  los  Escribas,  Profetizando 
la  destrucción  de  Jerusalén,  otra  vez  la  Santa  Cena,  el  Lavatorio, 
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tercera  vez  la  Cena — cuando  protestan  los  Apóstoles  de  no  ser  nadie  el 
traidor — ,  Oración  en  el  Huerto — centro  de  toda  la  sillería — ,  Cristo 
despertando  a  los  Apóstoles  en  Getsemaní,  Caída  de  espaldas  de  los 
que  le  buscan,  La  oreja  de  Malcus,  Cristo  ante  Caifas,  Discusión  en  el 
Sanhedrín,  Cristo  ante  Herodes,  Golpeado  llevándole  ante  Pilatos — 
en  el  rincón — ,  Interrogatorio  de  éste. 

Y  3.°  Otros  veintitrés  tableros  del  arte  de  Vigarni  (en  los  que  se 
ve  continuaba  bien  la  Historia  de  la  Pasión  (sin  redundancias):  Lle- 
gada de  Judas,  Beso  de  Judas,  la  Negación  de  San  Pedro — de  lo  más 
bello — ,  Cristo  abofeteado,  Azotado,  Escarnecido,  Ecce-Homo,  Lava- 
torio de  Pilatos,  Camino  de  la  Cruz,  Expolio  de  las  vestiduras,  su 
Muerte,  Rifla  por  las  vestiduras  (sobre  la  puertecilla  lateral,  lado 
Evangelio),  Descendimiento,  Entierro,  Bajada  al  Limbo,  Resurrec- 
ción, Las  Marías  ante  el  sepulcro,  Aparición  a  la  Virgen,  Aparición  a 
la  Magdalena,  Pedro  sobre  las  aguas,  la  Cena  de  Emmaus,  Aparición 
al  colegio  de  los  Apóstoles  y  la  Incredulidad  de  Tomé,  llegando  con 
ésta  al  extremo  del  lado  del  Evangelio. 

Tableros  de  los  do-  Loa  de  los  extremos  se  adelantan  un  punto 
soletes  ::::::::  má8  hacia  el  altar  mayor,  y  los  de  los  rinco- 
nes corresponden  uno  de  ellos  a  tres  sillas  distintas.  Siguiendo  el  mis- 
mo orden  de  marcha  (del  extremo  Epístola,  pasando  por  el  centro,  a 
finalizar  en  el  extremo  Evangelio),  vemos  las  escenas  siguientes:  El 
Eterno  creador — en  lo  saliente — ,  Creación  de  las  plantas — sobre  la 
primera  silla — ,  Creación  del  cielo,  Creación  de  los  peces  y  las  aves, 
Creación  de  los  cuadrúpedos,  Creación  de  Adán  (que  está  de  pie), 
el  Primer  pecado,  Arrojados  del  Paraíso,  Sacrificios  de  Caín  y  Abel 
(dudoso  que  sea  del  arte  de  Vigarni),  la  Muerte  de  Abel,  Dios  hablan- 
do a  Noé,  otro  igual  (?)  asunto,  Tres  músicos  instrumentistas  (David 
el  uno?...),  Construcción  del  Arca,  Noé  castigando  a  su  hijo  (?),  Aca- 
bándose el  Arca,  Entrada  en  el  Arca,  Salida  del  Arca  y  la  Embria- 
guez de  Noé  (excelentes  estos  tres  tableros).  Siguen  cinco  tableros  de 
arte  posterior  al  de  Vigarni,  el  de  rincón  y  cinco  tableros  también 
extraños  a  nuestro  artista.  Sigue  el  templete  de  la  Virgen,  de  arte 
cual  el  de  Esteban  Jordán  a  fines  del  siglo  XVI.  Siguen  a  continua- 
ción dos  tableros  de  Vigarni:  Los  desposorios  de  Abraham  y  Sara  (?) 
y  Abraham  ante  los  tres  ángeles.  Sigue  uno  (cuyo  asunto  no  anoté)  de 
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arte  posterior,  y  otro  (ídem  id.)  bellísimo,  pero  de  Vigarni  (y  muy  de 
Vigarni).  Sigue  otro  de  Vigarni,  bellísimo,  del  Nacimiento  de  Isaac 
y  el  de  la  Despedida  de  Agar;  y  enseguida  una  serie  de  diez  y  seis 
(hasta  el  penúltimo),  que  son  de  Vigarni,  a  saber:  El  sacrificio  de 
Isaac,  Rebeca  y  Eliezer  (bellos  los  dos),  Rebeca  ante  Abraham,  Des- 
posorios de  Rebeca  (los  casa  un  Obispo),  Nacimiento  de  los  gemelos 
(muy  bellos  estos  tres  últimos),  El  plato  de  lentejas,  Despídese  Jacob 
para  la  caza,  le  entrega  pieles  de  conejo  a  su  madre  (el  muy  pillo),  le 
entrega  plato  sabroso  a  su  padre,  éste  le  palpa  las  manos,  la  Escala 
de  Jacob  (muy  bello  tablero),  Guarda  los  ganados  de  Labán,  Enamo- 
ra a  las  dos  hijas  de  éste,  Emigra  con  ellas  y  los  ganados,  Despedida 
de  Labán,  Lucha  Jacob  con  el  ángel  (sobre  la  última  silla).  El  último 
tablero  (el  que  avanza  hacia  el  altar  mayor)  representa  a  Joseph 
puesto  en  el  pozo. 

En  ocasión  distinta  (en  otra  visita  a  Burgos)  reconté  sobre  el  te- 
rreno esos  tableros,  contando  (en  el  propio  orden)  diez  y  nueve  table- 
ros de  Vigarni  a  la  izquierda  y  veintitrés  a  la  derecha — suman 
tres  más—;  y  quince  tableros  de  arte  posterior  al  de  Vigarni. 

Estatuítas:  ::::::  Son  de  dificilísima  determinación  en  cuanto 
a  los  santos  o  personajes  representados.  Con  bastante  más  facilidad 
se  puede  hacer  en  ellas  la  discriminación  de  la  labor  de  Vigarni  y  al 
de  su  imitador  de  otra  generación. 

Por  el  mismo  orden  que  siempre  sigo  en  esta  sillería,  anoto  prime- 
ramente una  pilastra;  después  seis  estatuítas  de  Vigarni;  una  (San  Pe- 
dro) de  arte  posterior;  doce  suyas;  una  posterior  (o  dudosa  al  menos); 
cuatro  suyas  (llegando  al  rincón  del  lado  Epístola);  tres  posteriores; 
dos  suyas;  una  posterior  (llegando  al  centro);  seis  dudosas,  que  pare- 
cen posteriores  (llegando  al  rincón  del  lado  Evangelio);  una  suya; 
una  posterior;  veintiuna  que  creo  suyas,  y  la  pilastra  al  fin  (extremo 
del  lado  Evangelio).  Resumiendo  esas  anotaciones,  resultarían  cua- 
renta y  seis  estatuítas  de  Vigarni  y  unas  trece  posteriores  a  su  arte. 

Tableros   de  la  si-     El  análisis  ofrece  entre  cuarenta  y  cuatro 
Hería  baja  :  :  :  :  :     sillas  que  hay,  veintiséis  tableros  de  arte  de 
Vigarni  (con  mayor  modelado  que  los  tableros  altos)  y  el  resto  de  ar- 
tista posterior,  pero  en  mis  notas  (tomadas  en  ocasión  distinta  de  las 
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anteriores)  no  guardo  orden  de  colocación,  sino  que  (en  ella)  hice  dos 
listas,  a  dos  columnas  del  cuaderno  de  apuntes,  y  colocaba  en  una  o 
en  otra,  salteando,  las  obras  de  una  y  otra  época. 

Los  mejores  tableros,  los  de  Vigarni,  parecen  los  siguientes:  el 
Descubrimiento  de  la  Santa  Cruz,  la  Copa  de  Joseph,  San  Cristóbal, 
San  Esteban  limosnero,  la  Crucifixión  de  San  Andrés,  Santos  Cosme 
y  Damián,  la  Conversión  de  San  Pablo,  la  Natividad  de  la  Virgen,  el 
Abrazo  de  sus  Padres,  su  Presentación  en  el  templo,  los  Desposorios 
con  San  José,  la  Anunciación,  la  Visitación,  la  Natividad  (que  dudé 
si  seria  de  la  labor  posterior  a  Vigarni),  la  Pentecostés,  la  Muerte  de 
María,  su  Entierro  (notable),  su  Asunción,  su  Patrocinio  universal,  su 
Descensión  a  imponer  la  casulla  a  San  Ildefonso  y  un  santo  anciano 
arrastrado  de  los  caballos  (que  menciono  aquí  fuera  de  lugar).  No- 
tando, en  lo  confuso  de  las  notas  estas,  que  no  suman  los  veintiséis 
antiguos  tableros,  cifra  que  en  ellas  puse  en  resumen. 

Los  tableros  menos  buenos,  posteriores  a  Vigarni  (salvo  alguna 
confusión  de  mis  anotaciones),  son  los  siguientes:  Santa  Casilda,  un 
Obispo  llevado  de  los  demonios,  el  Sacrificio  de  Isaac,  San  Huberto 
(aquí  la  nota  mal  colocada  del  santo  anciano  arrastrado  de  los  caba- 
llos, que  es  de  Vigarni);  Santiago  en  Clavijo,  San  Martín,  San  Jorge, 
Martirio  de  dos  Santos,  el  de  San  Pablo  (?),  el  de  San  Sebastián,  el  de 
Santa  Eulalia,  el  de  San  Pedro,  el  de  San  Juan  (¿cuál  Juan?),  la 
Anunciación  a  los  pastores,  el  milagro  de  los  tres  niños  por  San  Nico- 
lás de  Bari,  la  Muerte  de  Ananías  y  Safira  (?),  Santos  Pablo  y  Antón 
ermitaños,  la  Visitación  (¡y  van  dos!),  la  Virgen  del  Pilar  ante  San- 
tiago y  una  alegoría  de  unas  reliquias. 

Leídas  esas  dos  listas  en  presencia  de  varias  fotografías  (tres  di- 
versas, pero  todas  del  lado  Evangelio,  que  es  el  iluminado)  (1),  se 
nota  que  ambas  listas  las  iba  yo  llevando  a  la  vez,  pero  caminando 
en  el  mismo  sentido  que  las  notas  referentes  a  la  sillería  alta  (del  ex- 
tremo Epístola  al  extremo  Evangelio,  pasando  por  el  centro).  A  la 
vez  confirman  las  fotografías  que  aquí,  todavía  más  que  en  las  otras 
partes  del  conjunto,  la  labor  vieja  de  Vigarni  y  la  más  moderna  están 

(\)  La  fotografía  reproducida  por  fototipia  de  Hauser  y  Menet  en  el  bello  libro 
«Sillas  de  coro:  noticia  de  las  más  notables  que  se  conservan  en  España»,  por  don 
Pelayo  Quintero  (Madrid,  MCMVIII,  pág.  126),  corresponde  al  lado  de  la  Epístola, 
por  excepción. 
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mezcladísimas  (lo  confirman  también  los  tablerillos  decorativos  y  de 
grutescos)  y  que  en  manera  alguna  se  puede  seguir  diciendo  (con  Lia- 
cayo,  Cantón  Salazar  y  otros)  que  las  alas  de  la  sillería  son  de  Vigar- 
ni  y  la  testera  de  artistas  más  modernos.  Lo  de  que  éstos  (como  tales 
escritores  dicen)  valieran  más  que  Vigarni,  es  una  aberración  del 
gusto,  o  más  probablemente  efecto  de  la  crítica  vieja  y  cominera  y 
retórica,  que  donde  vio  mayor  modelado  alli  creyó  ver  menos  defec- 
tos: pura  miopía  estética  (1). 

La  sillería  alta  de  Es  la  última  obra,  magna  obra  de  Vigarni, 
Toledo  ::::::::  pero  con  8er  en  conjunto  cosa  tan  singular  en 
el  Arte  universal — dos  asteriscos  en  el  Baedeker — y  tan  conocida 
y  documentada  hoy,  necesitada  a  la  vez  de  un  trabajo  preliminar  en- 
gorroso, iconográfico,  como  el  que  acabamos  de  hacer  en  Burgos. 

No  se  ha  dado  nunca  hasta  el  día  la  lista  de  los  personajes  repre- 
sentados en  la  más  insigne  de  las  sillerías  de  coro  del  mundo  entero. 
D.  Sixto  Ramón  Parro  primero,  como  el  Sr.  Vizconde  de  Palazuelos, 
Conde  de  Cedillo,  en  su  «Guía  de  Toledo»  después,  dieron  la  corres- 
pondiente a  los  tableros  de  alabastro  de  los  doseles,  pero  no  la  corres- 
pondiente a  los  tableros  de  madera  de  los  respaldos.  En  éstos  es  rela- 
tivamente frecuente  que  tengan  letra  en  la  parte  de  Vigarni  y  no  la 
tienen  en  la  de  Berruguete:  los  alabastros  nos  la  ofrecen  siempre,  y 
por  esa  razón  se  han  tomado  las  letras  (2). 

(1)  La  sillería  baja,  interrumpida  por  las  escalerillas,  se  distribuye  en  bancos 
así  (per  el  consabido  orden  de  marcha):  un  banco  de  diez  sillas;  una  escalerilla  la- 
teral de  un  ancho  parecido  al  de  dos  sillas  altas  (sin  coincidir  del  todo  con  el  mis- 
mo); nueve  sillas,  rincón  de  dos  medios  tableros  esquinados,  un  tablero,  escalerilla 
en  el  fondo;  dos  y  dos  sillas,  otra  escalerilla  en  el  fondo,  con  un  tablero;  rincón  con 
dos  medios  tableros  esquinados;  nueve  sillas,  escalerilla  lateral  (cual  la  otra),  banco 
de  diez  sillas. 

(2)  D.  Sixto  Ramón  Parro,  en  el  tomo  I,  pág.  190,  de  su  «Toledo  en  la  mano» 
(Toledo,  1857),  al  hablar  de  los  tableros,  solamente  dice:  «Entre  otros  santos  se  ven 
en  estos  relieves  a  San  Lucas,  San  Gregorio,  San  Eugenio,  Santa  Leocadia,  San 
Ildefonso,  San  Francisco,  San  Pedro  Mártir,  Santa  Maria  Magdalena,  Santa  Maria 
Egipciaca  (ele.)...,  cuyos  nombres  están  allí  grabados». 
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LADO    EPÍSTOLA 
Obra  de  Berragnete. 


SILLA   DEL   PRELADO 
Escudo  de  Silíceo. 


Alabastros 
del  dosel. 

Tableros 
de  respaldo. 

"Adarn,. 

S.  Pedro. 

"Eva,. 

S.  Andrés. 

"Enos„. 

S.  Judas  Tadeo. 

uCainam„. 

S.  Mateo. 

"Maladeel,. 
"Sareth,. 

Santiago  Menor 
S°Tomé. 

"Enoch,. 

El  Bautista. 

"Mathusalem, 

S.  Juan  Ev.a 

(Rincón.) 

S.  Antón  abad. 

"Lameth,. 

S.  Marcos  Ev.a 

"Noé,. 

S.  Sebastián. 

"Sem„. 

S.  Lorenzo. 

"Arphaxat,. 
"Cainam,. 

S.  León  (?). 

S.°  D.°  Guzmán. 

"Salé,. 

S.a  Lucía. 

uHeber„. 

S.a  Catalina. 

"Phalec,. 

S.  Jerónimo. 

"Ragav,. 

S.  Ambrosio. 

"Nachor,,. 

La  Fe  judaica. 

"Tharre,. 

Sacrificio  Isaac. 

"Abraham,. 

Elias. 

"Isaac,,. 

Moisés. 

"Jacob,,. 

Tobías. 

"Judas,. 

"Phares,. 

(A). 
(B). 

"Thama,. 

Judith. 

"Ersron„. 

David. 

"Ararn,. 
"Nathan,. 

Josué. 
Isaías. 

"Mathathias,. 

"Mena,. 

"Melcha,. 

Jonás. 

(C). 

David. 

"Jonás,. 
"Simeón,. 

Job. 

Noé  (?). 

uLevf„. 

Eva. 

Escudo  Tav.a 

Adán. 

Tableros 
de  respaldo. 


LADO   EVANGELIO 
Obra  de  Vigarni. 

Alabastros 
del  dosel. 


S.  Pablo.  «M.  Virgo  Mator». 

Santiago  Mayor.  "Joseph,. 

San  Juan  Api.  "Jacob„. 

S.  Felipe.  "Matthan„. 

S.  Bartolomé.  "Eliazer,. 

S.  Simón.  "Ehud,. 

S.  Matías.  "Achin,,. 

La  Fe.  "Sadoc„. 

S.  Mateo  Ev.a  (Rincón.) 

"S.  Lucas,  Ev.a  "Azor,,. 

"S.  Gregorio,,.  uElichin„. 

"S.  Agustín,,.  "Abiud,,. 

"S.  Eugenio,,.  "Zorobabelr. 

"S.a  Leocadia.  "Salathiel,. 

"S.  Ildefonso,,.  "Jechünías,. 

"S.  Francisco,.  "Jonas„. 

"S.  Pedro  mr„.  "Arnon,. 

"S.a  Magdalena,.  "Manasesn. 

"S.a  M.aEgipc„  "Ezechías,. 

"S.a  Casilda,.  "Achaz,,. 

"Noé„.  "Joathan,. 

"Melchisedec,.  "Ozías,. 

"Abraam,.  "Joram,. 

"Jacob,.  "Josaphat,. 

"Josephn  "Asa,. 

"Aaron,,.  "Abia,,. 

Gedeon.  "Roboam,,. 

Salomón.  "Solomon,. 

"Regina  Saba„.  "David,. 

"Regina  Hester,.  "Jesse,. 

"Heliseu,.  "Obeth,. 

"Ezechiel,.  "Booz„. 

"Isaías,.  "Salmón,. 

"Abachuch,.  "Naason,. 

"Jeremías,.  "Aminadab,. 

(D).  Escudo  Tav.a 

Observaciones:  No  se  han  descifrado  el  (A),  personaje,  que  lleva  un 
cuerno  de  beber;  el  (B),  otro  con  una  marmita  aparecida  entre  las  nubes; 
el  (C),  otro  con  un  cartabón  (?),  y  el  (D),  un  guerrero  con  un  bolsón  y  un  ha- 
cha Dar  con  los  representados  será  fácil  a  cualquiera  que  esté  versado  en 
Historia  Sagrada. 
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La  letra  de  los  tableros  de  alabastro  va  aquí  copiada  del  «Toledo 
en  la  mano»,  de  Parro,  y  de  la  «Guía  Palazuelos»;  la  letra  de  los  ta- 
bleros de  madera  que  la  tienen  se  copió  en  Toledo  directamente.  Los 
personajes  de  tablero  no  rotulado  se  han  descifrado  fácilmente  por 
los  particulares  del  instrumento  del  martirio,  por  los  detalles  de  la 
indumentaria  y  otras  características  semejantes.  El  arpa  del  real 
profeta  David  nos  delata  la  repetida  representación  del  poeta  de  los 
Salmos.  A  Isaías  le  descubre  la  brasa  en  la  boca,  al  Noé,  junto  a  Eva 
y  a  Job,  la  sierra  de  su  tarea  del  Arca,  a  Job  el  muladar,  etc.  Están 
repetidos  San  Mateo  y  San  Juan,  unas  veces  como  Apóstoles  y  otras 
como  Evangelistas,  en  los  tableros  de  respaldo.  En  éstos,  como  per- 
sonajes santos  (aunque  del  Antiguo  Testamento)  se  repiten  algunos 
que  en  los  doseles  están  puestos  como  Patriarcas  o  antepasados  de 
Cristo,  según  las  generaciones  de  la  carne. 

Respecto  de  los  santos  de  los  tableros  y  respecto  de  los  Patriarcas 
de  los  doseles  algo  hay  que  notar  en  la  crítica  del  conjunto  (en  rela- 
ción con  la  crítica  artística  del  detalle,  en  su  día). 

Iconografía  de  los  Se  ve  claro  el  reparto  de  los  temas,  aunque 
tableros  :::::::  su  colocación  está  equivocada  a  veces:  pri- 
meramente los  Apóstoles,  que  son  trece,  pues  se  incluye  a  San  Pablo 
(como  pasa  siempre)  y  no  desplaza  éste  a  San  Matías  (como  es  tan 
frecuente).  Redondéase  el  número  catorce  con  el  Bautista;  después  los 
cuatro  Evangelistas;  después  (con  bastante  desorden)  los  cuatro 
Padres  principales  y  acostumbrados  de  la  Iglesia  occidental,  más 
San  León  (?)  y  los  Padres  toledanos  San  Eugenio  y  San  Ildefonso; 
los  mártires  San  Sebastián,  San  Lorenzo;  las  vírgenes  Santa  Lucía  y 
Santa  Catalina;  las  santas  penitentes  Magdalena  y  Egipciaca;  las 
toledanas  Santa  Leocadia  y  Santa  Casilda,  y  los  santos  de  la  vida 
regular  San  Antón  Abad,  San  Francisco  de  Asís,  Santo  Domingo 
de  Guzmán  y  San  Pedro  de  Verona.  Y  éstos  son  los  santos  del 
Nuevo  Testamento,  en  número  de  treinta  y  cinco.  Sin  la  persona- 
lidad dudosa  del  santo  Papa,  que  indico  en  duda,  como  San  León  (?), 
todos  los  demás  irían  a  pares,  suponiéndose  un  ritmo  binario  que  des- 
graciadamente se  olvidó  al  colocar  los  tableros,  pues  no  están  los  dos 
Evangelistas  de  la  derecha  frente  a  los  dos  Evangelistas  de  la  izquier- 
da, ni  los  dos  Santos  Padres  latinos  de  un  lado  frente  por  frente  de  los 
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dos  Santos  Padres  latinos  del  lado  opuesto,  etc.  El  imaginado  San 
León,  aunque  Pontífice  al  parecer  romano,  pudiera  bien  ser  (y  mal 
colocado  entre  los  Santos  del  Nuevo  Testamento)  algún  Sumo  Sacer- 
dote judaico,  pues  en  el  lado  opuesto  al  suyo  (en  lo  de  Vigarni)  está 
vestido  de  Pontífice  quien  tiene  letra  de  Isaías,  Profeta  que  está  re- 
petido, pues  enfrente  (en  lo  de  Berruguete)  aparece  con  la  inconfun- 
dible brasa  ardiendo  en  la  boca. 

Añádase  a  la  lista  general  de  santos  del  Nuevo  Testamento,  otra 
(hacia  los  extremos  de  las  alas  de  la  sillería)  con  personajes  o  santos 
del  Antiguo  Testamento,  hasta  diez  y  siete  a  cargo  de  Berruguete  y 
diez  y  seis  a  cargo  de  Vigarni,  lo  que  me  confirma  en  la  duda  de  que 
San  León  (?)  sea  un  Pontífice  bíblico  y  no  un  Papa  cristiano.  Si  eso 
aceptáramos,  se  demostraría  que  entre  los  dos  escultores  se  repartió 
homogéneamente  el  encargo.  Al  uno  y  al  otro,  además  de  los  respec- 
tivos diez  y  nueve  santos  de  la  Fe  judaica  y  diez  y  seis  de  la  Fe  cris- 
tiana, se  les  encomendaron  una  estatua  alegórica  de  la  una  y  de  la 
otra.  Berruguete  hizo  el  símbolo  de  la  Sinagoga  (por  corresponder  al 
lado  de  la  Epístola)  y  Vigarni  el  símbolo  de  la  Iglesia,  puesto  debida- 
mente al  lado  del  Evangelio.  Como  siempre,  dejaron  de  colocarse 
frente  por  frente,  como  parecía  natural,  y  no  se  colocaron  ninguna  de 
las  dos  en  el  lugar  propio  que  debía  ser  o  a  los  extremos  de  la  sillería, 
o  bien  entre  los  santos  modernos  (fondo  del  coro)  y  los  santos  del 
Antiguo  (a  la  parte  externa  de  las  alas  del  mismo). 

Estos  razonamientos  (que  son  hijos  de  un  análisis  iconológico  que 
la  sillería  bien  merecía)  demuestran  que  hubo  gran  confusión  y  des- 
orden al  colocarla,  mas  no  al  concebirla  y  en  general  al  trabajarla. 
Pero  no  autorizan  para  suponer  que  se  juntaran  o  mezclaran  la  labor 
de  Vigarni  y  la  de  Berruguete,  pues  aparte  lo  terminante  del  texto  de 
la  lápida  latina,  el  examen  crítico  y  estético  (respecto  de  los  tableros 
sobre  todo,  que  es  ahora  lo  más  visible,  gracias  a  la  instalación  de 
luz  eléctrica)  demuestra  a  toda  evidencia  que  a  un  lado  está  Berru- 
guete, con  la  obra  suya  más  genial,  vigorosa  y  nerviosa  y  vibrante, 
por  su  factura  inconfundible  (el  anuncio  del  arte  del  Greco),  y  al  otro 
lado  Vigarni,  con  blanduras  y  tipos  consagrados  del  largo  declive  de 
la  decadencia  de  su  propia  manera;  obra  ésta  de  la  ancianidad  del 
artista,  bien  lejana  de  la  primaveral  floración  de  su  ingenio,  que  más 
que  nunca  brillara  en  los  relieves  primerizos  del  trasaltar  de  Burgos. 
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Iconografía  de  los  Al  mérito  de  los  tableros  de  respaldo  no  lie- 
doseles:  :::::::  gan  (en  general)  los  relieves  de  alabastro  del 
dosel  corrido.  Esta  parte  más  alta  de  la  sillería  alta  de  la  Catedral  de 
Toledo,  ofrecía  hornacinas  para  setenta  y  una  figuras,  a  saber:  la 
central,  treinta  y  cinco  figuras  a  un  lado  y  treinta  y  cinco  al  otro. 

Pero  como  el  Arzobispo  Cardenal  Silíceo  había  de  dar  su  escudo 
prelacial  para  la  hornacina  central,  que  cae  sobre  la  silla  del  Prima- 
do, que  por  más  alta  pedía  achicamiento  en  la  respectiva  hornacina, 
quedaban  sesenta  y  ocho  hornacinas  (treinta  y  cuatro  a  cada  lado) 
para  los  antepasados  de  Cristo. 

Aceptando,  como  se  aceptó  allí,  en  la  mitad  de  Vigarni  la  genea- 
logía desde  Aminadab  a  San  José,  tal  cual  va  determinada  en  el 
primer  capitulo  del  Evangelio,  según  San  Mateo  (sin  ninguna  de  las 
variantes  del  de  San  Lucas),  se  contaban  hasta  treinta  y  tres  ante- 
pasados de  Cristo,  y  treinta  y  cuatro  al  incluirse  a  la  Virgen  María, 
puesta  en  hornacina  distinta,  al  lado  de  San  José. 

Para  las  treinta  y  cuatro  hornacinas  del  lado  de  Berruguete,  acep- 
tando la  lista  de  los  antepasados  de  Abraham,  tal  cual  se  enumeran 
en  el  capítulo  III  del  Evangelio,  según  San  Lucas,  que  cuenta  veinte, 
se  colocaron  desde  luego  a  la  cabecera,  pero  no  se  puede  saber  por- 
qué razón  se  tuvo  que  sacrificar  a  uno  de  los  Patriarcas,  Saruch, 
entre  su  padre  Ragar  y  su  hijo  Nachor;  es  decir,  al  que  le  había  de 
tocar  el  número  diez  y  siete  en  la  serie. 

Desde  Abraham  a  Aran,  o  sea  al  padre  de  Aminadab,  en  quien 
comiénzala  serie  de  Vigarni,  coincidiendo  las  genealogías  de  ambos 
Evangelistas,  se  pusieron  los  magnos  Patriarcas  Abraham,  Isaac, 
Jacob,  Judá,  Fares,  Esron  y  el  dicho  Aran.  Pero  se  puso  a  una  mujer, 
Thamar,  entre  su  marido  Judá  y  su  hijo  Phares,  ocupando  lugar; 
antes,  sin  ocuparlo,  con  el  cadáver  de  Abel  y  en  la  hornacina  de 
Seth,  su  otro  hijo,  se  había  representado  a  Eva  llorando  su  desgracia. 

Con  esas  dos  singularidades,  y  sumando  la  serie  de  los  antepasa- 
dos de  Abraham,  según  San  Lucas,  y  la  de  su  línea,  según  San  Mateo, 
venían  a  sobrar  hasta  siete  hornacinas,  todas  al  lado  de  Berruguete, 
a  las  cuales  al  parecer  se  llevaron,  fuera  de  su  orden,  los  Patriarcas 
cabeza  de  la  serie  descendiente  de  David  por  Nathan,  según  San 
Lucas,  aunque  se  había  admitido  en  el  lado  opuesto  la  otra  serie  des- 
cendiente de  David  por  Roboan,  según  San  Mateo. 
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Que  el  desorden  y  la  superfetación  de  ideas  se  han  de  imputar  a 
Berruguete,  se  demuestra  porque  no  pone  al  hijo,  nieto,  bisnieto, 
nieto  3.°,  nieto  4.°,  nieto  6.°,  nieto  9.°  y  nieto  10.°  (faltando  los  inter- 
medios nieto  5.°,  nieto  7.°  y  nieto  8.°  de  su  línea)  de  David,  a  con- 
tinuación de  David,  sino  incluidos  malamente  entre  el  abuelo  6.°  y  el 
abuelo  5°  del  propio  David.  En  cambio  Vigarni  en  su  mitad  de  labor 
no  tiene  el  menor  desorden,  ni  trastrueque,  ni  olvido,  ni  inclusión  in- 
debida. Si  de  la  de  Berruguete  (olvidándonos  de  sus  siete  sobrantes) 
saltáramos  a  las  hornacinas  de  Vigarni,  el  orden  quedaría  restable- 
cido: esas  siete  huelgan  y  son  lógicamente  incompatibles  con  las  res- 
tantes. 

Ni  se  puede  decir  que  cada  uno  de  los  dos  escultores  se  atuvo  a 
un  texto  evangélico  distinto,  tomando  Vigarni,  en  sentido  ascendente, 
los  últimos  treinta  y  tres  Patriarcas  (y  María)  de  la  serie  de  San  Ma- 
teo, y  Berruguete,  en  sentido  descendente,  los  treinta  y  tres  primeros 
Patriarcas  (y  Thamar)  de  la  serie  de  San  Lucas,  porque  en  ese  caso 
Berruguete  no  hubiera  saltado  de  las  generaciones  inmediatas  ante- 
riores a  David  (que  no  están  en  su  lado)  a  las  inmediatas  posteriores 
a  David  (que  son  las  que  puso),  con  una  evidente  solución  de  conti- 
nuidad, en  la  parte  más  conocida  de  las  genealogías,  y  en  la  que 
reina  unanimidad  en  los  textos. 

Más  probable  es  otra  explicación.  Berruguete  (a  diferencia  de  Vi- 
garni) no  puso  ninguna  letra  en  sus  tableros  de  madera:  tampoco  la 
pondría  en  sus  tableros  de  mármol.  Y  al  levantarlos  e  ir  a  colocarlos, 
notándose  su  falta,  el  Cabildo  debió  de  mandar  poner  esos  letreros, 
y  al  ver  sobrantes  siete  figuras,  bien  que  mal,  se  buscaron  en  las  dis- 
crepancias del  texto  de  San  Lucas  respecto  del  de  San  Mateo  siete 
nombres.  ¡Quién  sabe  si  olvidando  que  Berruguete  había  querido 
amenizar  y  dar  alguna  variedad  a  las  series  patriarcales,  metiendo 
entre  ellas  a  varias  mujeres  de  los  Patriarcas! 

En  efecto,  aparte  de  Eva  y  de  Thamar,  cuya  letra  ya  dice  que  son 
las  esposas  de  Adán  y  de  Judá,  parecen  mujeres  y  no  hombres  otros 
vaiioB  Patriarcas  (los  que  llevan  la  letra  de  Ragav,  de  Aram,  del  mis- 
mo Isaac,  aunque  parece  un  Isaac  mozo  más  bien;  de  Cainán,  quizá 
de  Arfaxat,  aunque  es  dudoso;  es  decir,  hasta  cinco,  y  con  aquéllas, 
siete),  llevándonos  esa  coincidencia,  por  fin  de  cuentas,  a  tener  como 
más  probable  que  Berruguete  pensara  en  una  serie  de  Patriarcas  a 
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entroncar  directamente  con  los  de  Vigarni,  y  que  metiera  mujeres 
entre  ellos,  como  Miguel  Ángel  las  había  metido  (casi  todas)  en  la  serie 
patriarcal  de  los  netos  y  lunetos  de  la  Capilla  Sixtiua,  para  dar  va- 
riedad, animación  y  juego  a  una  tarea  artística  que  era  en  el  fondo 
extremadamente  ingrata. 

Ya  en  esa  idea,  apurando  la  cosa,  vemos,  como  nosotros,  eviden- 
tes mujeres,  Eva,  Thamar,  y  las  mal  llamadas  Ragav,  Aran  y  Cainan, 
pareciendo  más  probable  que  Jaac  sea  Isaac,  y  que  sea  hombre  Arfa- 
xat  y  no  mujer.  Pero  como  de  la  cifra  de  siete  números  sobrantes,  dos 
han  de  reservarse  a  Seth  y  a  Saruch,  que  faltan  eu  la  serie,  en  reali- 
dad solamente  hay  lugar  para  pensar  en  cinco  mujeres  y  no  en  siete. 

Berruguete,  en  nuestra  opinión,  hizo,  pues,  veintinueve  Patriarcas 
y  cinco  mujeres  de  Patriarcas.  Son  veintinueve,  enlazados  lógicamen- 
te con  la  serie  de  treinta  y  tres  de  Vigarni,  que  sólo  añadió,  como 
mujer,  a  la  Virgen  Santísima. 

El  artista  español  no  daría  nombre  a  sus  personajes,  y  sin  él  fácil 
era  la  confusión,  pues  solamente  algunos  pueden  determinarse  por  al- 
guna particularidad:  Eva  por  el  cadáver  de  Abel,  Noé  por  el  Arca, 
Sem  por  el  Noé  ebrio,  Abraham  por  el  ara  y  cuchillo  del  sacrificio, 
Isaac  por  el  haz  de  leña  para  él  mismo... 

El  declive  del  arte  Si  imaginamos  divididas  en  dos  mitades  igua- 
de  Vigarni:  :  :  :  :  les  la  vida  española  de  Vigarni,  partiríamos 
caprichosamente  en  1520  su  labor.  Probablemente  en  la  segunda  eta- 
pa, de  1521  a  1543,  debió  de  ser  un  gran  empresario  contratista  de 
labores  al  por  mayor,  ayudado  de  muchos  discípulos  y  colaboradores 
(Sebastián  Almonacid,  Maestro  Bernal,  Gregorio  Vigarni  o  Pardo,  su 
hijo),  empeñado  Vigarni,  además,  en  igualarse  en  estilo  a  los  artistas 
de  pleno  Renacimiento,  sin  aquellos  dulces  dejos  de  delicadísimo  pre- 
rrafaelismo que  son  precisamente  el  hechizo  de  sus  buenas  labores 
de  los  primeros  años. 

El  trasaltar  y  la  sillería  de  Burgos,  las  estatuas  de  Palencia,  los 
pocos  relieves  suyos  del  altar  mayor  de  Toledo,  lo  de  la  Universidad 
de  Salamanca  —  no  citemos  el  magno  no  documentado  retablo  del 
Condestable  (que  parece  suyo) — ,  son  sus  mejores  obras,  cerrándose 
el  período  más  brillante  con  el  medallón  retrato  de  Cisneros  (policro- 
mado por  Hernando  del  Rincón),  que  conserva  la  Universidad  de 
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Madrid,  y  que  se  ha  dado  reproducido  este  mismo  año  por  el  Boletín 
en  el  trabajo  del  Sr.  Sánchez  Cantón  juntamente  con  el  facsímil  del 
grabado  de  otro  medallón  retrato  de  Vigarni,  el  de  Antonio  de  Nebri- 
ja,  glorias  (el  humanista  como  el  purpurado)  de  la  recién  nacida  Uni- 
versidad de  Alcalá.  El  de  Cisneros  es  una  obra  maestra  del  Renaci- 
miento español:  por  la  dulzura  del  modelado  a  la  vez  que  por  la  deci- 
sión del  dibujo  y  el  parecido  fisonómico,  que  se  imagina  uno  que  sería 
portentoso. 

Al  período  granadino  de  la  vida  del  artista  habrá  de  corresponder 
una  obra  que,  con  la  gran  autoridad  suya,  le  atribuye  a  Vigarni  don 
Manuel  Gómez-Moreno  Martíuez:  la  estatua  sepulcral  del  Arzobispo 
D.  Diego  de  Deza,  el  protector  de  Colón,  precisamente  el  Prelado  que 
le  encargó  las  esculturas  del  retablo  de  Palencia.  El  fundador  del 
colegio  de  Santo  Tomás,  de  Sevilla — donde  lo  inmortalizó  Zurbarán 
en  la  estupenda  apoteosis  del  santo  —  hizo  en  Santo  Tomás  su  sepul- 
cro, que  también  profanaron  (como  los  restos)  y  destruyeron  los  fran- 
ceses. Se  salvó  la  estatua  yacente,  que  en  1883  se  trasladó  a  la  capi- 
lla del  Marqués  de  Malagón  (la  del  retablo  de  Zurbarán)  en  la  Cate- 
dral de  Sevilla.  De  ella  hay  un  vaciado  (como  obra  anónima)  en  el 
Museo  de  Reproducciones  Artísticas  (Casón  del  Retiro).  Deza  falleció 
en  1523. 

Debe  atribuirse  a  Vigarni,  con  no  menos  evidentes  razones,  la  es- 
tatua orante  de  Isabel  la  Católica,  en  piedra,  tamaño  colosal,  conser- 
vada, con  la  del  Rey,  su  marido,  en  la  sacristía  de  la  capilla  de  los 
Reyes  Católicos  en  la  Catedral  de  Granada,  para  mí,  o  labrada  para 
el  sepulcro  provisional  de  Doña  Isabel,  en  San  Francisco  de  la  Al- 
hambra,  o  mejor  para  sepulcro  definitivo  (con  la  compañera),  que  no 
se  aceptó,  cuando  se  decidió  encargar  a  Fancelli  el  bellísimo  mar- 
móreo que  encierra  los  restos  de  Doña  Isabel  y  Don  Fernando  en  la 
misma  capilla.  La  dicha  estatua  orante,  policromada,  nos  muestra  el 
tocado  con  larga  trenza  que  vemos  en  tablas  procedentes  de  Miraflo- 
res  y  en  las  de  Yáñez  y  Llanos  en  Valencia,  fechadas  entre  1507 
y  1510  (1). 

(1)  Atribuí  a  Vigarni  el  soberbio  Santo  Entierro  de  San  Jerónimo,  de  Granada 
(véase  Tormo,  «La  Escultura  antigua  y  la  moderna»,  Barcelona— Qili,  1903,  pági- 
na 181).  El  Sr.  Gómez-Moreno,  padre,  fué  do  la  misma  opinión  (véase  Gómez-More- 
no, «Arte  cristiano:  una  escultura  de  la  Piedad  de  la  Virgen»,  en  número  de  Jue- 
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Aun  sabiendo  que  Vigarni  trabajó  para  la  familia  de  loa  Condes- 
tables de  Castilla,  y  aun  más,  que  para  ello  trabajó  en  Haro  y  estuvo 
en  Casa  la  Reina,  no  veo  en  la  portada  de  Santo  Tomás,  de  Haro,  y 
en  la  de  las  monjas  de  Casa  la  Reina,  muy  bellas  (singularmente  la 
segunda),  sino  obras  que  dirigió,  pero  no  la  escultura  de  su  propia 
mano.  Los  relieves  en  piedra  de  Haro  reproducen  el  estilo  de  los  re- 
lieves de  la  sillería  de  Burgos,  incluso  en  la  técnica  a  planos,  con  be- 
llas siluetas  recortadas,  de  contornos  y  con  dintornos  apenas  mode- 
lados en  su  dibujo.  Obras  de  taller. 

Las  relaciones  de  Vigarni  con  los  Condestables  piden  un  estudio 
especial,  todavía  por  hacer  y  archi  dignísimo  de  estudio.  El  arte  de 
Vigarni  se  mete  luego  en  la  capilla  de  los  Condestables  desde  el  tras- 
altar mayor  de  enfrente,  y  las  formas  femeninas,  graciosas  y  bellas 
del  maestro  borgoñón  se  delatan  en  las  últimas  estatuas  y  grupos  que 
se  colocaron  en  el  ingreso  y  en  el  exterior  de  la  capilla  —  como  se 
delatan  en  tantos  retablos  y  en  tantos  sepulcros  burgaleses. 

Pero  mientras  el  retablo  mayor  de  la  capilla  de  los  Condestables 
(similar  a  lo  de  Vigarni)  no  se  sepa  si  es  suyo  (sería  en  absoluto  su 
obra  maestra),  no  se  podrá  decir  que  ha  comenzado  el  estudio  de  la 
labor  del  artista.  El  viejo  manuscrito  histórico  y  anónimo  de  la  Cate- 
dral de  Burgos,  en  el  que  a  Vigarni  se  le  atribuye,  como  los  sepul- 
cros, famosísimos  también,  está  desnudo  de  toda  autoridad,  por  el 
hecho  de  que  también  le  atribuye  absurdamente  (y  equivocadamente 
además)  la  edificación  de  esa  capilla,  la  reina  y  emperatriz  de  las 
capillas  españolas. 

El  interés  de  curiosidad  por  conocer  sus  obras  granadinas  parece 
menor,  pues  el  gran  retablo  de  la  Capilla  Real  ofrece  cosas  muy 
suyas,  pero  muy  claramente  suyas,  y  otras,  que  son  de  los  citados 
discípulos  Sebastián  de  Almonacid  y  Bernal.  La  curiosidad  recae  en 
el  problema  de  si  son  suyas  (como  piensa  el  Sr.  Gómez-Moreno  Mar- 
tínez) las  estatuítas  y  grupos  de  la  portada  (en  el  crucero  de  la  Cate- 
dral) que  da  ingreso  a  la  capilla  de  los  Reyes.  De  ellas  se  sacaron 


ves  Santo  (1909)  de  no  6é  qué  diario  de  Granada).  Pero  con  razón  el  Sr.  Gómez- 
Moreno,  hijo,  pensó  en  Berruguete  (y  de  ahí  tomó  la  atribución  M.  Dieulafov)  y 
en  un  artista  italiano  más  tarde:  Jacopo  Florentin,  confundido  con  l'índaco;  pues 
lo  seguro  es  que  el  autor  (quien  sea)  había  alcanzado  en  Italia  el  descubrimiento 
del  Laocoonte  (1506),  cosa  imposible  en  Vigarni. 
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vaciados,  que  más  cómodamente  que  los  originales  se  pueden  estu- 
diar en  la  Escuela  granadina  de  Artes  e  Industrias. 

El  mismo  Sr.  Gómez-Moreno  Martínez  halló  en  Barco  de  Avila 
una  Virgen  suya,  sentada  en  alta  silla  plateresca,  con  el  niño  Jesús 
y  San  Juanito. 

El  retablo  de  la  Descensión,  en  la  Catedral  de  Toledo,  junto 
al  cual  habían  de  hallar  sepultura  los  restos  del  escultor  de  Langres, 
es  obra  de  franca  decadencia  por  lo  dulce  del  amaneramiento,  aun- 
que tiene  cosas  muy  bellas  a  trechos.  En  la  sillería  alta  de  Toledo 
serían  también  innumerables  las  faenas  que  sus  colaboradores  (pa- 
rientes y  discípulos)  acabarían,  aun  en  los  grandes  relieves,  que  a 
juzgar  por  lo  que  ocurre  con  la  tarea  de  Berruguete,  es  lo  que  pen- 
saron hacer  personalmente  los  dos  maestros. 

Está  diciendo  todo  este  capítulo  que  no  comparto,  en  la  marcha 
del  arte  de  Vigarni,  la  idea  que  de  su  trayectoria  tiene  Mr.  Bertaux, 
cuando  supone  que  completó  su  educación  de  artista  del  Renacimien- 
to a  la  vera  de  obras  de  italianismo  tan  puro  como  el  sepulcro  del 
gran  Cardenal  Mendoza,  en  Toledo,  donde  él  acudía  a  lo  del  retablo 
mayor,  y  que,  cuando  labró  más  tarde  el  gran  retablo  de  la  Capilla 
Real  de  Granada,  resucitó  maravillosamente  en  estatuas  orantes  (se 
refiere  a  las  del  retablo)  a  los  Reyes  Católicos,  y  que  esculpió  con 
épico  acento  la  última  gesta  de  nuestra  Reconquista,  hecho  ya  espa- 
ñol el  artista,  sintiendo  al  unísono  con  el  alma  española  (1),  y  que 
más  tarde,  en  Toledo,  quiso  seguir  las  huellas  buonarrottescas  de  Be- 
rruguete (2).  Para  mí,  en  ese  mar  de  obras  similares  (a  primera  vista 
similares,  tan  sólo)  de  nuestro  Renacimiento,  éste  es  siempre  el  cas- 
tellano, Forment  es  siempre  el  levantino  y  Vigarni  es  siempre,  siem- 
pre, el  francés.  La  pureza  clásica  del  Renacimiento  quienes  la  sienten 
entre  nosotros  son  Ordóñez  y  Siloe. 

Las  dificultades  para  el  estudio  de  la  labor  de  estos  grandes  or- 
ganizadores de  laboratorios  de  retablos,  portadas  y  sepulcros,  son 
enormes  por  la  confusión  de  labores,  tareas,  influencias  y  orientacio- 
nes combinadas  entre  los  colaboradores  que  se  ofrece.  Pero  por  for- 

(1)  Véase  la  crónica  que  de  las  notables  conferencias  de  M.  Bertaux  hice  en  La 
Época,  y  se  reprodujo  en  «Arte  español»,  a  la  pAg.  115-116  del  año  I  (1912) 

(2)  Véase  «La  Renaiesance  en  Espagne  et  en  Portugal»  en  la  «Histoire  de 
l'Art»,  de  A.  Michel,  tomo  IV,  vol.  II,  pág.  974  a  978. 
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tuna  para  el  caso  del  borgofión,  la  flor  de  su  obra  corresponde  al 
período  en  que  no  se  auxiliaba  de  nadie,  ni  podía  pensar  en  formar 
discípulos  todavía.  Allí,  en  el  trasaltar  de  Burgos,  que  en  parte  repro- 
duce hoy  el  Boletín,  se  le  aprende  de  una  vez  y  como  para  siempre. 
Por  eso  es  más  factible  la  monografía  de  Felipe  de  Borgoña,  que  pide 
a  gritos  la  Historia  del  Arte  español  (1). 

Elias  TORMO. 

(1)  Ha  sido  redactado  este  trabajo  en  menos  de  veinticuatro  horas,  sólo  por  re- 
dondear lo  que  de  Vigarni  tenia  preparado  el  Boletín,  y  por  sólo  el  deseo  de  que 
el  presente  número  de  la  Revista  salga  pronto  a  la  luz,  recobrándose  del  todo  el 
retraso  de  la  publicación,  y  ante  la  necesidad  de  aplazar  otros  trabajos  ya  en  prensa, 
por  no  poder  estar  dispuestas  las  fototipias  con  la  urgencia  del  caso.  El  autor  pide 
más  particularmente  esta  vez  la  benevolencia  de  los  lectores. 


Los  pintores  de  Cámara  de  los  noyes  oe  España. 


Los  pintores  de  los  Rustrías.  (1) 


XXXII 

Desaparecido  Panto  ja,  no  quedaba  entre  los  pintores  del  Rey  nin- 
guna gran  figura,  ni  esperanzas,  al  parecer,  de  que  surgiera;  sin  em- 
bargo, a  pesar  de  su  juventud,  distinguíase  entre  todos  los  que  en 
Madrid  trabajaban,  un  hermano  de  Bartolomé  Carducho,  llamado  Vi- 
cente, aunque  no  español,  hispanista  acérrimo.  Oigamos  lo  que  él  mis- 
mo nos  dice  en  castiza  prosa: 

«Mi  natural  Patria  es  la  nobilísima  ciudad  de  Florencia,  cabeza 
de  la  Toscana  y  por  tantos  títulos  ilustre  en  el  mundo;  pero  como  mi 
educación  en  los  primeros  años  haya  sido  en  España,  y  particular- 
mente en  la  Corte  de  nuestros  Católicos  Monarcas,  con  cuyas  Reales 
mercedes  me  veo  honrado  (si  allí  es  la  Patria,  donde  mejor  sucede  lo 
necesario  a  la  vida),  justamente  me  juzgo  de  Madrid,  para  que,  sin 
negar  lo  que  debo  a  la  originaria,  satisfaga  a  lo  que  pide  la  Patria 
donde  habito»  (2). 

Ayudó  a  su  hermano  en  diversos  trabajos  y  estuvo  con  la  Corte  en 
Valladolid,  donde  se  dedicó  a  humildes  tareas,  como  «pintar  y  dorar 
los  cajones  y  estantes  en  una  piega  alta  de  las  casas  que  se  compra- 
ron a  don  Suero  de  Quiñones»,  y  «un  lienzo  que  puso  pintado  conbru- 

(1)  Impreso  el  párrafo  que  precede,  se  ha  publicado  el  tomo  segundo  de  los 
«Documentos  de  Pérez  Pastor»,  (tomo  XI  de  las  «Memorias  de  la  Real  Academia 
Española»).  En  la  pág.  119,  núm.  602,  se  lee:  «Escritura  por  la  cual  el  convento  de  la 
Victoria  da  a  los  pintores  de  Madrid  una  habitación  para  Academia,  dentro  del 
convento,  pagando  cada  año  tres  reales  y  una  gallina,  y  además  cuatro  cuadros  de 
pintura,  acabados  y  en  perfección.  Madrid,  24  de  Noviembre  de  1606». 

Viene  este  documento  a  fechar  el  Memorial  arriba  mencionado  y  a  dar  noticia 
de  cómo  empezó  el  funcionamiento  de  la  solicitada  Academia. 

(2)  «Diálogos  de  la  Pintura». 
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téseos...  y  un  Espíritu  Santo  en  una  pieza  pequeña  de  Palacio»  (1). 

Por  cierto  que  D.  Francisco  Gregorio  de  Salas,  tan  bondadoso  hidal 

go  como  mal  poeta  del  siglo  XVIII,  «haviendo  visto  otro  cuadro...  del 

Espíritu  Santo  original  de  Carducho,  cubierto  de  polvo  y  telarañas... 

le  dijo  a  un  amigo: 

No  merece,  amigo,  estar, 
ana  paloma  tan  pura 
y  de  tan  grande  hermosura 
en  tan  inmundo  lugar; 
del  cielo  bajó  propicia, 
por  más  que  en  el  cielo  hagan 
a  desterrar  la  inmundicia 
de  nuestra  humana  malicia, 
y  mira  como  la  pagan»  (2). 

Tan  poéticos  versos  son  una  de  las  escasas  muestras  del  recuerdo 
que  se  tenía  de  los  pintores  de  la  anterior  centuria  en  el  siglo  XVIII. 

Cuando  la  reconstrucción  de  El  Pardo  en  1606,  el  Rey  ordenó  a 
Carducho  pintase,  entre  otras  cosas,  la  bóveda  de  la  capilla,  al  fres- 
co; no  despreciable  cantidad  hubo  de  cobrar  por  estos  trabajos. 

Muerto  su  hermano  y  maestro  en  El  Pardo,  fué  nombrado  para  la 
vacante  que  aquel  dejaba  en  28  de  Enero  de  1609,  y  recibe  encargo 
de  pintar  la  historia  de  Aquiles. 

Hombre  de  gran  facilidad  en  la  ejecución,  se  compromete  a  pin- 
tar en  cuatro  años  gran  cantidad  de  cuadros  para  el  claustro  del  Pau- 
lar, en  29  de  Agosto  de  1626,  por  la  cantidad  de  1.500  ducados  al  año. 

Colorista  un  tanto  duro,  hace  del  dibujo  su  culto,  al  extremo  de 
que  en  sus  «Diálogos»  se  lee  este  pasaje  (pág.  182): 

«El  colorido  sin  dibujo  es  una  dama  blanca  y  rubia  y  colorada 
bien  vestida  y  adornada,  mas  de  malas  proporciones,  sin  gracia  ni 
entendimiento,  que  no  comunicada,  no  hay  duda  que  a  primera  vista 
se  lleva  el  agrado,  porque  lo  rubio  y  blanco  disimula  mucho,  como  no 
sea  demasiada  la  comunicación,  que  con  ella,  será  fuerza  descubrirse 
las  faltas  de  cuerpo  y  alma».  Según  sus  palabras  fué  su  arte. 

Era  Vicencio  hombre  de  mucha  cultura  y  dominaba  el  castellano 
al  punto  que  se  muestra  en  los  «Diálogos  de  la  Pintura»,  uno  de  los 
libros  sobre  Artes  más  importantes  que  hay  en  España;  feo  lunar  es 

(1)  Marti  Monsó:  Estudios,  pág.  606  y  siguientes. 

(2)  Biblioteca  de  Aut.  Esps.,  «Poetas  líricos  del  siglo  XVIII»,  tomo  III,  pági- 
na 515. 
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la  indiferencia  (por  lo  menos)  con  que  trata  a  Velázquez;  falta  la  raá9 
grave  de  Carducho  es  ésta  su  declarada  envidia  a  D.  Diego,  y  que 
desdice  de  lo  que  cuenta  de  su  hermano  Bartolomé,  todo  nobleza. 

El  mayor  título  de  Vicente  Carducho  para  el  elogio  de  Palomino, 
era  el  haber  conseguido,  juntamente  con  Nardi,  la  exención  de  la 
Pintura;  no  se  crea  que  eran  sólo  rancios  prejuicios  nobiliarios  los  que 
punzaban  a  los  pintores  para  que  se  declarase  arte  noble  su  profesión, 
mucho  más  era  debido  a  lo  muy  prosaico,  y  por  lo  tanto,  más  real  de 
no  tener  que  pagar  unos  ducados.  En  el  pleito  que  dicen  empezó  el 
Greco  en  Illescas  y  continuaron  con  tesón  Carducho  y  Nardi,  media 
ron  en  calidad  de  testigos  literatos,  que  acudieron  a  mil  razones  inge- 
niosas y  a  todo  su  saber  bíblico  y  humanístico,  que  en  algunos  no  era 
escaso,  para  probar  que  la  Pintura  habla  sido  siempre  arte  liberal, 
no  sujeta  jamás,  y  esto  era  lo  importante,  a  gabelas  de. ninguna  es- 
pecie. Carducho  reunió  y  publicó  al  fin  de  sus  «Diálogos»  estos  lu- 
minosos informes  con  el  nombre  de:  «Memorial  informatorio  por  los 
Pintores  en  el  pleyto  que  tratan  con  el  señor  Fiscal  de  S.  M.  en  el 
Real  consejo  de  Hacienda  sobre  la  exención  del  arte  de  la  pintura». 

Sentencióse  a  favor  de  los  artistas  el  pleito,  mas  no  se  dieron  por 
vencidos  los  encargados  de  las  Alcabalas,  y  de  nuevo  volvieron  a  la 
carga,  hasta  que  en  8  de  Septiembre  de  1637  dice  el  Rey;  que  habien- 
do sabido  «que  el  corregidor  desta  villa  de  Madrid  ha  querido  y  quie- 
re ponerlos  en  el  gremio  de  los  pintores  (a  Carducho  y  Nardi),  y  como 
tales,  llamarlos  para  las  contribuciones  que  se  le  echan  y  donativos 
que  se  les  piden...  mando  que  de  aquí  adelante...  no  les  pidan  dona- 
tivo ni  otro  repartimiento  alguno»  (1). 

Fué  muy  solicitado  por  el  Rey  con  trabajos,  y  nunca  le  arredró  la 
cantidad;  pues  no  fué  el  encargo  del  Paular  algo  insólito  en  su  vida, 
que  «el  monótono  Don  Felipe  III  le  había  hecho  el  encargo  para 
aquella  pinacoteca  (Casa  Real  de  Valladolid)  de  ¡ciento  y  una  cabe- 
zas de  Emperadores!»  (2).  Fué  la  época  de  su  mayor  actividad  pic- 
tórica el  reinado  del  Rey  Devoto,  que  fué  también  el  tiempo  de  su 
privanza.  Felipe  IV,  Rey  de  más  gusto  artistico  y  de  más  suerte  que 

(1)  Archivo  de  Palacio:  Expediente  de  Carducho. 

(2)  Madrnzo.  Viaje  artistico,  pág.  103.  Si  Don  Pedro  hubiese  continuado  la 
lectura  del  Inventarlo,  no  sé  adonde  llegaría  su  asombro;  no  fueron  ciento  una 
cabezas  de  Emperadores,  fueron  ciento  cuarenta  y  una. 
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su  padre,  pues  sin  merecerlo,  fué  su  reinado  el  de  mayor  gloria  en  la 
pintura  española,  no  protegió  tanto  a  Carducho,  que  desde  la  llegada 
de  Velázquez  a  la  corte  vino  a  quedar  en  secundario  lugar,  a  pesar 
de  sus  amistades  con  grandes  señores  y  literatos;  es  acaso  el  pintor 
más  celebrado  en  verso  de  los  de  aquel  siglo,  sin  exceptuar  al  mismo 
Velázquez.  Lope  le  dedicó,  entre  otras  poesías,  un  soneto  tan  lleno  de 
entusiasmo  como  de  indigesta  erudición  pictórico-clásica. 

XXXIII 

Aunque  no  consta  haya  sido  pintor  palatino  Felipe  de  Liafio, 
como  gozó  en  su  época  de  fama  tan  grande  y  la  única  obra  que  en  el 
Museo  del  Prado  se  le  atribuye  (bien  que  con  fundamento  muy  escaso) 
es  un  retrato  de  la  Infanta  Isabel  Clara  Eugenia,  el  no  figurar  en  es- 
tos apuntes  fuera  notable  falta. 

La  personalidad  de  Liaño  es  hasta  ahora  desconocida,  pues  en 
realidad,  sólo  noticias  literarias  tenemos,  y  para  mayor  desgracia 
contradictorias;  pues  mientras  Jusepe  Martínez  dice  «que  sólo  se 
sabe  pintase  retratos  pequeños»,  Díaz  del  Valle  afirma  «fué  general 
en  el  Arte».  En  lo  que  todas  las  referencias  están  conformes,  es  en  su 
maestría  y  excelencia,  mereciendo  ser  llamado  el  «pequeño  Tiziano». 
Lope  de  Vega  no  sólo  le  dedicó  un  hiperbólico  epitafio,  sino  que  en 
La  Dorotea  escribe  estos  elogios: 

Julio,  a  D.  Fernando  (Lope),  furioso  de  amor  con  un  retrato  de  Dorotea  en  la  mano. 

—  Respeta  en  ese  naipe  los  pinceles  del  famoso  Felipe  de  Liaño,  que  no  es 

justo  que  prives  al  Arte  deste  milagro  suyo,  ni  deste  gusto  a  la  envidia 
de  la  Naturaleza,  celosa  de  que  pudiese,  do  sólo  ser  imitada  en  sus  per- 
fecciones, sino  corregida  en  sus  defectos. ..  (1) 
Dorotea. 

— ..  .Dame  un  espejo. 
Celia. 

— Este  es  el  que  tú  llamas  Felipe  Liaño,  porque  retrata  divinamente. . .  (2; 
Dorotea,  leyendo  un  billete  de  D.  Fernando  antes  de  quemarlo: 

—  «Hoy  dice  Felipe  de  Liaño  que  irá  a  retratarte,  y  yo  le  digo  que  ¿dónde 

ha  de  hallar  colores?  No  hay  para  qué  avisarte  que  estés  hermosa,  que 
a  todas  horas  está  eso  negociado;  pésame  que  este  pintor  sea  tan  gentil 
hombre,  que  os  retratéis  el  uno  al  otro»  (3). 

(1)  Bib.  de  RivadeDeyra,  t.  XXXIV,  acto  I,  escena  V,  pág.  9. 

(2)  Obra  citada:  acto  II,  escena  II,  pág.  15. 

(3)  Obra  citada:  acto  V,  escena  V,  pág.  65. 
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Fácil  sería  añadir  más  citas  que  demostrasen  la  fama  que  alcan- 
zó este  artista  misterioso,  que  en  verdad  lo  es,  pues  ni  hoy  sabemos 
si  es  el  mismo  «Theodoro  Felipe  de  Liagno»  que  firma  unas  láminas 
italianas,  según  Ceán.  Las  atribuciones  de  sus  obras  son,  cuando  me- 
nos, aventuradas.  Sábese  alcanzó  larga  vida  y  que  murió  en  1625. 

XXXIV 

Al  hablar  de  Patricio  Caxés,  se  citó  un  memorial  de  su  hijo  Euge- 
nio, un  tanto  quejumbroso  y  por  señas  no  muy  verdadero:  alegando 
los  servicios  del  padre  y  que  es  el  hijo  mayor,  «y  el  que  ha  de  mirar 
por  el  remedio  de  los  demás  y  sustento  de  su  Madre  y  hauer  seruido 
a  S.  M.  en  sus  Reales  Obras  en  compañía  de  su  Padre,  y  últimamente 
en  las  del  Pardo  y  concurrir  en  él  las  partes  necesarias»,  solicita  la 
plaza  de  pintor,  vacante  por  muerte  de  su  padre.  La  Junta  de  Obras 
y  Bosques  informa  favorablemente  el  13  de  Julio  de  1612.  En  12  de 
Agosto  Felipe  III  le  nombra  su  pintor  con  50.000  maravedís  al  año, 
pagadas  además  las  obras  por  ajuste  o  tasación.  Por  cierto  que  en  el 
informe  de  la  Junta  se  lee  el  siguiente  elogio,  nada  común  en  sus  do- 
cumentos: «Es  muy  hauil  en  su  ofic.°  de  Pintor,  en  que  se  aventaja  a 
los  que  oy  ay  desta  profesión  como  lo  a  referido  el  conde  de  Sa- 
lagar»  (1). 

Y  es  que  Patricio  Caxés  debió  ser  hombre  de  mucho  valimiento  en 
Palacio,  porque  a  las  mercedes  que  recibió  para  sí  y  sus  hijos  en 
vida,  negadas  como  se  ha  visto  en  memoriales,  unió  el  conseguir  que 
sus  protectores  lo  fueran  de  su  hijo  a  su  muerte,  y  así  vemos  que  el 
4  de  Setiembre  de  1628  pide  el  oficio  de  Ugier  de  Cámara,  «por  estar 
tan  pobre  y  cargado  de  hijos  y  obligaciones»,  haber  «servido  más  de 
veinte  años  en  todas  las  ocasiones  que  se  me  ha  mandado  y  en  esta 
última  q'  V  Mg.d  me  mandó  le  sirviese  en  hacer  un  quadro  para  el 
Salón,  poniendo  por  obra  el  servir  a  V  Mgd  con  el  cuidado  posible  en 
el  estudio  del»;  el  Bureo  informa  que  «aunque  V.  Mgd  se  halla  aora 
con  diez  y  siete  Vgieres  de  Cámara»,  «aviendo  mandado  se  reduzcan 
a  ocho,  por  los  grandes  servicios  de  Eugenio  Caxés,  puede  hazérsele 
mrd»  (2):  sin  embargo,  el  nombramiento  no  se  alcanzó;  en  1629  se 

(1)  Expediente  personal. 

(2)  ídem  id. 
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repite  el  memorial  y  el  informe  favorable  del  Bureo:  todos  los  infor- 
mes, por  favorables  que  fuesen,  no  conseguían  vencer  el  prurito  de 
economías  que  había  acometido  por  los  años  de  1625  al  señor  Rey 
Don  Felipe  IV,  tan  manirroto  poco  después. 

¿A  qué  cuadro  se  refiere  el  memorial  de  1628?  A  primera  vista 
pudiera  creerse  que  a  uno  de  los  pintados  por  Caxés  para  el  Salón  de 
Reinos  del  Retiro,  pues  en  la  segunda  solicitud  (1629)  se  le  llama  Sa- 
lón Nuevo,  pero  como,  según  D.  Elias  Tormo  (1),  las  obras  de  dicho 
Salón  no  comenzaron  hasta  1630,  no  parece  probable  se  aluda  al 
«Desembarco  de  los  ingleses  en  la  bahía  de  Cádiz»,  o  a  la  «Expul- 
sión de  los  holandeses  de  la  isla  de  San  Martín»,  que  tales  son  los 
asuntos  tratados  por  nuestro  pintor  en  aquella  pieza  destinada  a 
guardar  el  recuerdo  de  las  victorias  de  Felipe  IV  el  Grande. 

Y  no  parece  tampoco  se  trate  de  la  «Historia  de  Agamennón»,  que 
pintó  para  el  Alcázar  de  Madrid;  cuadro  por  el  que  la  Junta  de  Obras 
y  Bosques,  tan  poco  espléndida  de  costumbre,  y  demostrando  a  las 
claras  el  afecto  que  por  su  autor  sentía,  concede,  en  3  de  Noviembre 
de  1631,  la  no  pequeña  cantidad  de  11.000  reales. 

Murió  Eugenio  Caxés  el  15  de  Diciembre  de  1634,  y  no  puede  ne- 
garse que  a  tiempo;  poco  más  que  hubiese  sobrevivido,  habría  de  ver 
tristemente  despreciado  su  arte;  la  nueva  generación  traía  nuevos 
alientos;  la  escuela  madrileña,  castiza,  dejaba  vislumbrarse;  Veláz- 
quez  triunfaba. 

XXXV 

De  Pedro  Antonio  Vidal  dio  noticias  documentales  Madrazo  en  su 
«Viaje  artístico».  En  1617  le  paga  Hernando  de  Espejo  3.250  reales 
por  dos  retratos  de  Felipe  III  y  uno  de  «Victorio,  príncipe  de  Sabo- 
ya»,  y  por  aderezar  «por  dentro  y  por  fuera»  la  copia  de  Coxcyen  de 
la  «Adoración  del  Cordero  místico».  «¡Bueno  quedaría  el  retablo!», 
añade  Madrazo.  Si  fuese  de  él  el  retrato  de  Felipe  III  del  Museo  del 
Prado  (núm.  1.950),  habría  que  ponerle  en  lugar  menos  despreciable, 
aunque  diste  muchas  leguas  de  ser  una  obra  maestra,  ni  siquiera  den- 
tro de  la  seca  escuela  de  los  sucesores  de  Pantoja. 

(1)    «El  Salón  de  Reinos.»  (Boletín,  1911). 
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XXXVI 

Visto  queda  que  por  decreto  de  Felipe  III,  y  postergando  a  uu 
artista  de  nervio  y  valentía  como  Roelas,  fué  nombrado  pintor  del 
Rey  Bartolomé  González,  retratista  más  laborioso  que  excelente:  la 
fecha  de  su  nombramiento  es  la  de  31  de  Julio  de  1617  (1)  y  su  sueldo 
mensual  16  ducados,  «con  que  no  se  le  han  de  pagar  las  obras». 

Vino  en  parte  a  sustituir  a  Pantoja  en  completar  las  series  icono- 
gráficas de  El  Pardo,  y  a  fe  que  cumplió  su  misión,  pues,  según  Ma- 
drazo,  «sólo  de  la  familia  de  la  Reina  Doña  Margarita  hizo  trece  re- 
tratos de  medio  cuerpo»  (2),  y  a  creer  a  Palomino,  todos  «con  gran 
acierto  y  semejanza». 

Nada  más  puedo  añadir  de  sus  negocios  palatinos,  como  no  sea 
que  pasados  muchos  años,  el  13  de  Octubre  de  1689,  D.  Juan  Bautista 
Díaz,  nieto  de  Bartolomé  González,  expone,  que  habiendo  quedado  a 
deber  una  cantidad  de  maravedises  a  su  abuelo  «de  las  diferentes  pin- 
turas que  higo  para  el  Rl.  Palacio,  como  para  embiar  a  Alemania, 
Flandes  y  otras  partes;  pide  uno  de  los  oficios  de  boca  o  ayuda  que 
están  bacos»  (3);  no  sé  lo  que  al  memorial  contestaron,  pero  sospecho 
le  recordarían  los  términos  del  nombramiento:  «diez  y  seis  ducados 
de  salario  con  que  no  se  le  han  de  pagar  las  obras»,  contestación  con 
apariencias  de  legal  y  poco  cara. 

XXXVII 

Por  los  mismos  años  que  Bartolomé  González,  fué  pintor  del  Rey 
Manuel  Diniz  o  Denis,  portugués:  < Iguala  —  dice  Vinaza —  y  excede 
a  veces  a  Bartolomé  González  en  una  serie  de  retratos  de  la  familia 
de  los  Verdugo,  que  pintó  con  excelente  manera  y  buen  colorido. 
Carderera  poseía  un  retrato  de  Doña  María,  hija  de  Felipe  III,  Empe- 
ratriz que  fué  de  Alemania,  firmado  en  1630».  No  fué  hombre  de  gran 
suerte  postuma;  las  vigilias  que  hubo  de  emplear  en  traducir  los  «Diá- 
logos de  la  Pintura»,  de  Francisco  de  Holanda,  en  clásica  prosa  cas- 
tellana, fué  trabajo  hasta  ahora  perdido;  yace  su  versión  inédita  en 

(1)  Nota  en  su  expediente  (Archivo  de  Palacio). 

(2)  Madrazo:  «Catálogo  extenso». 

(3)  En  su  expediente  (Archivo  de  Palacio). 
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la  Real  Academia  de  San  Fernando,  de  nadie  disfrutada  y  sólo  cono- 
cida por  unos  cuantos  eruditos:  se  acabó  la  traducción  en  28  de  Fe- 
brero de  1563  (1).  Al  relacionar  esta  fecha  con  la  del  retrato  de  Doña 
María,  se  ocurren  dudas  sobre  la  identidad  del  traductor  y  el  retra- 
tista; sesenta  y  siete  años  de  distancia  son  muchos  años  para  ser 
obras  de  un  mismo  autor. 

XXXVIII 

Artista  desconocido  de  Palomino,  Ceán  y  Vinaza,  ea  Pablo  Van 
Mulen,  «Pintor  y  Archero  de  S.  M  »,  del  que  nos  da  noticia  el  siguien- 
te documento  del  Archivo  de  Palacio: 

«pablo  de  mulen  arquero  de  su  mgd  dize,  que  hizo  vna  pintura  de 
las  entregas  de  la  ss  ma  Reyna  de  Francia  y  princesa  de  España,  la 
qual  esta  tassada  en  120  ducados  y  entregada  por  mandado  de  su 
mag.d  a  er.do  espejo  el  año  passado  de  1616  y  mandado  por  el  Real 
bureo  que  los  page  (sic)  y  no  lo  haze  por  dizir  que  no  tiene  dineros  y 
el  supp.te  está  muy  necessitado,  enfermo,  con  mujer  y  hixos....  Md  y 
septiembre  1621»  —  «el  quadro  tiene  vara  y  quarta  de  alto  y  dos  va- 
ras de  largo».  —  Decreta  el  Rey:  «Preséntela  tassa». 

Nada  más  logré  saber  del  pintor  ni  de  su  cuadro:  del  mismo  asun- 
to figuran  dos  en  el  Inventario  de  1636. 

XXXIX 

Singular  artista  en  retratos  fué  Rodrigo  de  Villandrando;  constan 
sus  servicios  a  los  Reyes,  por  el  memorial  de  Eugenio  Caxés  de  4  de 
Septiembre  de  1628,  pidiendo  la  plaza  de  Ugier  de  Cámara  sin  gajes; 
«la  misma  mrd  ha  hecho  V.  Mgd  a  Belazquez  y  también  gocó  della 
Billandrando  pintor  de  Ph.e  3.°».  Alcanzó  los  dias  de  Felipe  IV,  a 
quien  retrató  (cuadro  núm.  1.234  del  Museo  del  Prado;  firmado)  (2). 

Retratista  notable,  también  de  estos  tiempos,  fué  Santiago  Moran; 
su  nombre  figura  varias  veces  en  una  relación  de  Pinturas  de  la  Casa 
Real  de  Valladolid  en  1621.  Según  Ceán  era  vecino  de  Madrid  en  1640, 

(1)  Menéndez  Pelayo,  «Historia  de  las  ideas  estéticas»,  tomo  IV  (segunda  edi- 
ción), pág    116. 

(2)  Sentenach,  «La  Pintura  en  Madrid»,  pég.  57. 
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pero  un  documento  del  Archivo  de  Palacio  (1)  demuestra  que  ya  ha- 
bía muerto  el  7  de  Septiembre  de  1629,  pues  en  esta  fecha  se  dirige 
al  Rey  Doña  Catalina  de  Cisneros,  viuda  de  Santiago  Moran,  que  fué 
pintor  de  Cámara  de  Vuestra  Majestad,  suplicando  «le  haga  la  mrd 
de  mandarla  pagar  22.500  mrs  que  se  quedaron  debiendo  a  su  marido 
de  sus  gajes  hasta  que  murió».  El  Bureo  informa:  «hará  en  ello  V  Mgd 
una  limosna  muy  acepta  a  nro  Señor»:  El  Rey  accede  a  lo  pedido. 

No  debía  ser  pintor  vulgar;  Ceán  elogia  un  San  Jerónimo,  «pinta- 
do con  inteligencia  de  dibuxo...  buen  colorido...  espíritu».  El  que 
firma  las  láminas  de  la  edición  de  Quevedo  de  1670,  supone  Vinaza, 
muy  acertadamente,  sea  un  hijo  suyo  del  mismo  nombre. 

XL 

Sirvió  a  Felipe  III  y  fué  maestro  de  dibujo  de  su  sucesor  un  domi- 
nico italiano  (2)  llamado  Fray  Juan  Bautista  Mayno:  ignoro  si  tuvo  o 
no  título  de  pintor  áulico,  aunque  desempeñó  todas  las  funciones 
de  tal.  Hombre  de  carácter  franco  y  bondadoso,  logró  beneficios 
para  sus  amigos,  que  los  tuvo  en  abundancia;  facilitó  el  estudio  de 
los  cuadros  de  Palacio  por  la  influencia  que  en  la  Real  Casa  gozó, 
y  le  celebraron  varios  ingenios.  En  un  manuscrito  (3)  de  la  Bibliote- 
ca Nacional  hay  el  siguiente  soneto,  que  creo  inédito: 

A  Ju°  Vautista  Mayno  excelente  pintor 

No  admiro,  o  Mayno,  en  ti  esa  excelente 
y  superior  y  dea  acá  en  el  suelo, 
tanto  como  saber  que  te  dio  el  cielo 
mano  que  pueda  ser  della  obediente. 

Cuanto  naturaleza  variamente 
en  sus  obras  reparte,  avn  lo  que  el  velo 
encubre  de  su  yndustria  con  recelo, 
en  vn  breve  pincel  tienes  presente. 

No  solo  resplandor,  fuego  a  la  llama 
parece  que  le  das;  son  perfecciones 
quantas  formas  coloran  tus  matices; 

tus  pinceles  son  lenguas  de  tu  fama; 
voces  son  de  si  mesmas  tus  acciones, 
que  en  lo  bien  que  las  haces  bien  las  dices. 

(1)  Zarco,  «Documentos  inéditos»,  7.°,  55,  pág.  433. 

(2)  Vid.  el  articulo  del  Sr.  Pérez  de  Guzmán  en  el  número  2.°,  año  III  de  la 
Revista  «Arte  Español»,  pág.  56,  línea  26;  creo  que  la  frase  se  refiere  a  la  tierra  de 
los  Reyes  de  Francia,  no  a  la  de  su  nacimiento. 

(3)  Ms.,  M.  14,  pág.  121. 
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La  bondad  de  su  natural  llevábale  a  que  en  los  retratos,  aunque 
fuese  la  persona  fea,  sin  defraudar  a  la  semejanza,  anadíese  cierta 
hermosura  que  daba  mucho  gusto  a  las  mujeres,  que  las  aminoraba 
los  anos,  que  no  es  pequeña  habilidad.  Mas  este  afán  de  embellecer 
fué  causa  de  que  alguna  concertada  boda  se  deshiciese,  como  Jusepe 
Martínez,  cuyo  es  el  anterior  texto,  nos  refiere  en  sus  «Discursos»,  y 
añade,  fué  el  galán  el  favorecido. 

Murió  en  Madrid  el  1.°  de  Abril  de  1649. 

XLI 

Reinaba  Felipe  III  y  gobernaba  el  Duque  de  Lerma  al  llegar  Ru- 
bens  por  primera  vez  a  España;  ocupaba  el  trono  Felipe  IV  y  desgo- 
bernaba todo  lo  que  podía  el  Conde-Duque  de  Olivares  cuando  su  se- 
gundo viaje.  Si  en  el  tiempo  pasado,  desde  1603  a  1628,  la  vida  espa- 
ñola poco  había  cambiado,  nuestra  pintura  estaba  en  vísperas  de  al- 
canzar su  mayor  altura. 

Hablase  aquí  de  los  viajes  del  gran  pintor  flamenco,  haciendo 
caso  omiso  de  toda  cronología,  porque  parecen  idealmente  marcar  el 
comienzo  y  el  fin  del  reinado  de  Felipe  III;  cuando  viene  en  1603  no 
hay  cosa  que  en  pintura  española  contemporánea  no  le  desagrade; 
vuelve  en  1628  y  se  encuentra  en  la  corte  a  un  pintor  del  que  dice 
«es  el  mayor  que  hay  ni  ha  habido  en  Europa». 

No  es  de  este  lugar  tratar  por  extenso  de  los  viajes  de  Rubens  a 
España,  sí  sólo  de  mentarlos  y  recordar  ciertos  comienzos  de  gestio- 
nes para  que  se  quedase  de  pintor  de  Cámara  en  nuestra  corte;  pro- 
posiciones del  de  Lerma,  a  las  que  contestó  el  Embajador  de  Mantua, 
que  «el  Duque  le  había  enviado  solamente  para  traer  los  cuadros  y 
para  dar  cuenta  del  viaje;  pero  que  durante  su  estancia  aquí,  servi- 
ría a  S.  E.  en  lo  que  quisiera  ordenarle». 

El  acogimiento  que  el  gran  artista  tuvo  en  la  corte  fué  excelente, 
y  lo  pagó  con  tremendos  y  hay  que  reconocer  que  justos  informes, 
sobre  el  estado  de  la  Pintura  en  España.  Sabidas  son  sus  implacables 
frases  hablando  de  la  «miserable  insuficiencia  y  negligencia  de  estos 
pintores  y  de  su  manera  —  a  la  que  Dios  me  libre  de  parecerme  en 
nada».  Habla  también  de  lo  fácil  que  era  engañar  en  cuestiones  ar- 
tísticas a  los  cortesanos,  de  lo  malos  que  son  los  cuadros  modernos  de 
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las  colecciones  regias,  y  todo  con  tono  de  superioridad  y  despego, 
como  escribe  de  nuestras  cosas  cualquier  europeizante  del  día. 

Desde  el  primer  viaje  hasta  el  segundo  habían  transcurrido  vein- 
ticinco años,  decisivos  para  la  suerte  de  la  Pintura  española;  no  po- 
día en  justicia  hablar  como  hablaba  al  comenzar  el  siglo;  pero  con 
todo  y  con  ser  Velázquez  su  guía  en  la  corte,  tan  mal  recuerdo  tenía 
de  los  artistas  españoles,  que  al  decir  de  Pacheco,  «con  pintores  co- 
municó poco;  sólo  con  mi  yerno  hizo  amistad». 

Permaneció  en  España  nueve  meses,  y  durante  ellos  fué  un  ver- 
dadero pintor  de  Cámara  (hizo  uso  del  estudio  de  Velázquez). 

En  Abril  de  1629  sale  Rubens  para  Bruselas,  y  he  aquí  un  docu- 
mento que  nos  da  cuenta,  desgraciadamente  muy  sumaria,  de  su 
equipaje: 


«Dése  pasaporte  para  que  P.°  Pablo  Rubens  pueda  sacar  destos 
Reynos,  para  Flandes,  vna  docena  de  pinturas  en  lienzo  y  láminas, 
dos  caxetas  con  piedras  antiguas  y  una  joya  sortixa  de  diamantes, 
sin  pagar  ningunos  derechos,  sin  embargo  de  qualesquier  leyes  y 
pragmáticas,  las  quales  dispenso  para  este  caso.  — [Firma  del  Rey]. 
En  Md  a  22  de  Abril  1629. — A  Don  Sebastián  de  Contreras»  (1). 

Francisco  Javier  SÁNCHEZ  CANTÓN. 

(Continuará.) 

(1)    Archivo  Histórico  Nacional,  Consejo  de  Castilla,  «Decretos  de  gracias». 
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Thieme. — "  Allgemeines  Lexikon  der  bildenden  Kiinstler  von  der 
Antike  bis  sur  Gegenwart^.  —  Tomo  X  (Dubolon-Erlwein) .  — 
VII  más  610  páginas  en  8°  —  Leipzig.  E  A.  Seemann,  1914. 

Se  ha  publicado  en  este  año  el  tomo  X  del  gran  Diccionario  de  Artistas 
(excluyendo  sólo  los  músicos)  desde  la  antigüedad  hasta  nuestros  días,  con- 
teniendo parte  mínima  de  la  letra  D  y  parte  máxima  de  la  letra  E.  Como  se 
ve,  el  monumental  trabajo  biográfico  de  Arte  no  es  probable  que  se  termine 
en  menos  de  veinticinco  gruesos  tomos.  De  la  obra  (gracias  al  Sr.  Aviles) 
hay  ejemplar  en  la  Biblioteca  del  Senado  (1). 

En  el  tomo  X  no  habían  de  abundar  (por  las  letras  de  los  apellidos)  los 
artistas  españoles,  pero  como  en  los  tomos  anteriores  no  faltan  los  citados 
por  Ceán,  Llaguno,  Vinaza,  Zarco  del  Valle,  Elias  de  Molins,  Ossorio  Ber- 
nard,  etc.  (es  decir,  Diccionarios  de  artistas  españoles,  de  las  regiones,  de 
las  ciudades  y  aun  más  particularmente  de  las  Catedrales  españolas).  A 
esa  plenitud  de  información  no  había  de  faltar  un  Lexikon,  en  el  que  siste- 
máticamente entran  los  artistas  griegos  y  los  japoneses,  los  turcos,  los  per- 
sas, los  chinos...,  etc.  Si  en  el  Diccionario  faltan,  pues,  artistas  españoles, 
es  porque  nos  hemos  descuidado  en  darles  biografía  (por  breve  que  sea)  o  en 
registrarla  en  los  libros. 

El  cuidado  en  lo  bibliográfico  es  en  el  Thieme  tan  grande  como  en  lo 
biográfico  de  cada  artífice.  Pero  el  lector  español,  claro  es  que  muchas  ve- 
ces se  ahorrará  ver  lo  que  diga  este  Lexikon,  si  ya  conoce  nuestros  Diccio- 
narios: mas  no  le  ocurrirá  eso  siempre,  ciertamente. 

(1)  Thieme.— Para  más  fácil  aso  del  libro  en  publicación,  he  aquí  el  contenido 
alfabético  de  los  diez  tomos  primeros: 

I. —  Aa  —  Antonio  de  Miraguel  (se  publicó  en  1907). 
II.—  Antonio  da  Monza  —  Bassan  (en  1908). 
III.—  Bassan  —  Bickham  (en  1909). 
IV.—  Bida  —  Brevoort  (en  1910). 
V. —  Brewer  —  Carlingen  (en  1911). 
VI.—  Carlini  —  Cioci  (en  1912). 
VII.—  Cioffi  —  Cousyns  (en  1912). 
VIII.—  Coutan  —  Delattre  (en  1913). 
XI.—  Delaunay  —  Dubois  (en  1913). 
X.-  Dubolon  —  Erlweln  (en  1914). 
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Analicemos  al  efecto  todos  los  artículos  españoles  del  tomo  X. 

En  los  artículos  de  Antonio  Dumandre,  Joaquín  Dumandre,  Ramón 
Duran,  se  añade  a  lo  de  Ceán  Bermúdez  lo  que  de  tales  artistas  han  dicho, 
citando  la  página  de  los  libros  respectivos,  los  críticos  alemanes  Otto  Schu- 
bert,  el  historiador  de  nuestra  Arquitectura  barroca,  y  August  L.  Mayer, 
el  historiador  (en  tantos  libros  y  tantísimos  folletos)  de  nuestra  Pintura.  En 
el  artículo  de  Bartolomé  Eixarch,  se  aprovecha  lo  dicho  por  el  canónigo 
Sanchis  Sivera  ("La  Catedral  de  Valencia,,);  en  el  de  Maestro  Enrique,  lo 
dicho  por  el  canónigo  Martínez  Sanz  y  por  Lampérez,  y  en  otros  muchos 
artículos  lo  dicho  por  Gestoso.  Del  armero  Juan  de  Encinas,  de  que  éste  úl- 
timo se  ocupó,  se  aportan  datos  de  G.  F.  Laking  en  "The  Art  Journal,, 
de  1903  (página  109,  con  ilustraciones).  Hay  aportación  de  datos  italianos, 
particularmente  los  de  Noack,  en  los  Archivos  de  Roma,  a  las  papeletas  de 
Jaime  Duran  y  Gabriel  Duran,  artistas  españoles  que  trabajaron  en  la  ca- 
pital del  mundo  cristiano. 

Particularmente  nos  interesa  decir  que  los  trabajos  de  nuestro  Boletín 
son  aprovechados,  citándolo  siempre:  los  estudios  de  Serrano  Fatigati,  en 
las  biografías  de  Huberto  Dumandre  y  Francisco  Elias  Vallejo,  escultores; 
los  de  Quintero,  en  la  de  Juan  de  Ecija;  los  de  Villa-amil  Castro,  en  la  del 
escultor  legendario  del  siglo  XIII,  Enrique,  y  los  de  los  Padres  Acemel  y 
Rubio,  en  las  de  Anequin  Egas  y  los  Egas  de  la  familia.  En  esta  última  pa- 
peleta se  cita  la  recensión  del  Dr.  Mayer,  sobre  este  importante  trabajo  que 
publicó  el  Boletín.  Del  mismo  Dr.  Mayer  (firmadas  con  iniciales)  suelen 
ser  las  biografías  de  artistas  españoles  antiguos. 

Las  de  contemporáneos,  en  este  tomo  X  han  comenzado  a  ser  de  Vegue, 
con  algunas  de  Utrillo,  que  trabajaba  en  los  tomos  anteriores.  Vegue,  con 
datos  no  coleccionados,  firma  ya  las  papeletas  de  José  Echena  (muy  nueva) 
y  de  Juan  Egea  Marín.  La  de  Rogelio  de  Egusquiza,  el  pintor  del  wagne- 
rismo,  va  signada  con  una  estrella,  pero  contiene  muchísimas  noticias  y  mu- 
chísima bibliografía  del  artista,  alemana,  inglesa  y  francesa,  además  de  la 
española. 

No  deja  de  tratarse  de  los  artistas  de  la  América  española,  por  ejemplo, 
de  Nicolás  Enriques,  artículo  de  E.  Hintze,  basado  en  el  estudio  de  Lam- 
born,  "Mexicain  Paintersn,  1891.  Ni  tampoco  de  los  portugueses,  natural- 
mente. 

Al  propósito  de  éstos,  debe  anotarse  aquí  una  cosa,  que  supone  una  difí- 
cil identificación  que  se  da  por  hecha,  suponiendo  que  Gil  Eanes  o  Eannes, 
escultor  flamenco  en  Portugal,  que  allí  trabajó,  en  1465,  para  el  claustro  de 
Santa  María  de  la  Victoria,  en  el  monasterio  da  Batalha,  es  el  Gil  (es  decir, 
nuestro  Gil  de  Siloé)  que  en  1496  trabaja  el  sepulcro  de  Juan  II  de  Castilla 
y  el  del  Infante  D.  Alfonso,  en  Miraflores  de  Burgos,  y  que  con  Diego  de 
la  Cruz,  en  1496,  trabaja  el  altar  mayor  de  la  misma  Cartuja  castellana. 
Las  especies  biográficas  del  tal  Gil  Eanes,  se  dicen  tomadas  de  fuentes  ya 
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viejas,  los  dos  libros  de  Raczynski,  el  de  Laborde  ("Les  Ducs  de  Bour- 
gogne„)  y  el  de  Kramm,  Lev.  en  Werk,  1857.  La  papeleta  no  va  firmada, 
pero  sí  la  anterior  y  la  posterior,  referentes  a  Diego  Eanes,  arquitecto  por- 
tugués del  siglo  XVI,  y  a  Goncalo  Eanes,  miniaturista  portugués  de  Juan  I 
de  Avís,  ambas  hechas  por  A.  Haupt,  de  quien  se  cita  en  una  de  las  biblio- 
grafías biográficas  el  libro  "D,  Baukunst  d.  Renaiss.  in  Portugal,,  (La  arqui- 
tectura del  Renacimiento  en  Portugal). 

Empresas  editoriales  como  la  del  Thieme  (de  que  son  en  Alemania  pro- 
tectores generosos  Príncipes,  Cardenales,  nobles,  banqueros  y  ricos  colec- 
cionistas o  comerciantes  en  cuadros)  no  se  pueden  repetir  todos  los  días, 
pues  hacen  época,  y  sería  extremadamente  conveniente  que  aprovechára- 
mos la  ocasión  para  redactar  las  noticias  biográficas  de  nuestros  artistas 
contemporáneos,  de  muchísimos  de  los  cuales  no  consta  ni  se  puede  saber  ni 
la  fecha  de  su  nacimiento.  De  los  que  alcanzó  Ossorio  Bernard,  los  más  se 
van  a  quedar  definitivamente  en  donde  aquel  biógrafo  les  dejó,  salvo  lo  que 
digan  los  Catálogos  de  las  Exposiciones.  ¡Y  nos  quejaremos  todavía  de  los 
errores  de  Palomino!  —  T. 


Miguel  Bravo—  ''León:  Guía  del  turista»  ilustrada  con  75  fo- 
tograbados y  un  croquis.  —  León,  Imprenta  Luera  Pin- 
to, 1913,  232  páginas;  librito  de  bolsillo. 

En  estilo  de  verdadera  Guía,  aprovechando  todo  lo  que  se  ha  estudiado 
sobre  León,  singularmente  (en  parte)  el  inédito  y  notabilísimo  Inventario 
monumental  del  sabio  arqueólogo  Sr.  Gómez-Moreno  Martínez,  revela  este 
libro  un  práctico,  útil  y  sabio  conductor  del  viajero  más  ilustrado,  para  la 
visita  a  León  y  las  excursiones  (de  todo  orden)  por  la  provincia. 

Tiene  una  novedad  felizmente  realizada,  pero  discutible  en  uGuías„:  el 
orden  por  siglos,  escrupulosamente  aquilatado,  y  para  todo:  monumentos, 
obras  de  arte,  epigrafía,  manuscritos,  etc.,  hasta  las  reliquias  y  recuerdos 
personales  se  ordenan  también  por  siglos.  La  dificultad  de  una  tal  distribu- 
ción, sin  un  Gómez-Moreno  por  inspirador,  sería  enorme;  así,  es  atinada  y 
sabia  la  colocación  de  cada  cosa  en  su  sitio;  pero  útilísimo  para  el  estudio,  es 
fatigoso  para  una  visita  un  texto  tal.  En  León  puede  ello  aceptarse,  sin  em- 
bargo, por  estar  tan  cerca  entre  sí  los  tres  grandes  conjuntos  monumenta- 
les y  artísticos  de  San  Isidoro,  la  Catedral  y  San  Marcos  (con  el  Museo). 
Quien  visite  León  así,  cronológicamente  (cosa  de  doblar  o  triplicar  el  tiem- 
po), con  el  librito  de  Bravo  en  la  mano,  en  verdad  que  aprende  tanto  como 
en  un  curso  sistemático  de  Arqueología  e  Historia  del  Arte. 

Ni  falta  nada  del  orden  turístico:  por  ejemplo,  los  itinerarios  y  estado  de 
todas  las  carreteras  para  excursiones  por  la  provincia  en  automóvil,  indica- 
ción de  fondas  y  aposentos  varios  en  pueblos,  etc.,  etc.  —  T. 
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Maximiliano  Midas.  —"Mérida  monumental  y  artística,,  (bos- 
quejo para  un  estudio).  Barcelona,  La  Nestipia,  1913,  187 pá- 
ginas, tamaño  de  bolsillo  mayor,  con  55  excelentes  fotogra- 
bados y  un  plano,  3,50  pesetas. 

Es  también  una  Guía,  una  preciosísima  Guía  a  la  moderna,  pero  con 
descripciones  cumplidas,  lecturas  epigráficas,  etc.  Aquí  también  se  han 
aprovechado,  y  muy  bien,  los  estudios  emeritenses  todos,  pero  aquí  tam- 
bién se  da  otro  noble  ejemplo  de  colaboración  (también  confesada  y  agra- 
decida por  el  autor)  con  la  inspiración  de  D.  José  Ramón  Mélida,  el  director 
de  las  excavaciones  de  Mérida.  El  resultado  de  éstas  (a  la  fecha  del  libro) 
se  incorporó  al  mismo,  catalogándose  todo  lo  descubierto,  como  catalogado 
va  el  viejo  fondo  del  notable  pequeño  Museo  de  la  capital  lusitana.  Por  eso, 
el  interés  del  libro  (además  de  ser  una  Guía  inapreciable),  es  un  interés  de 
actualidad,  y  un  elemento  de  cultura  histórica  general,  aun  para  quienes  no 
hayan  ido  ni  crean  poder  ir  a  ver  la  más  grandiosa  ruina  de  ciudad  romana 
que  ofrece  la  Península  ibérica,  en  sus  puentes,  acueductos,  anfiteatro,  tea- 
tro, arcos,  circo,  pantanos,  etc.,  con  los  edificios  medievales  de  verdadero 
interés,  sobre  todo  por  las  nobilísimas  piedras  que  en  ellos  quedaron  empo- 
tradas, o  romanas  o  visigóticas.  Precede  al  fondo  del  libro  una  excelente  re- 
seña histórica  de  la  ciudad.  —  T. 

Rafael  Ramírez  de  Arellano.— "Ai 'derredor  de  la  Virgen  del 

Prado,  patrona  de  Ciudad- Real „.  —  Ciudad-Real,  Imprenta  del 
Hospicio  provincial,  19 14,  306  pdgs.  en  cuarto,  tres  pesetas. 

El  Sr.  Ramírez  de  Arellano  publicó  en  nuestro  Boletín  notas  inéditas 
interesantísimas  sobre  artistas  cordobeses,  complemento  de  un  "Dicciona- 
rio biográfico  de  artistas  de  la  provincia  de  Córdoba,,  y  de  un  "Estudio 
sobre  la  Historia  de  la  orfebrería  cordobesa „  que  integraron,  en  1893,  el 
tomo  CVII  de  la  "Colección  de  documentos  inéditos  para  la  Historia  de  Es- 
paña». Y  (aparte  de  otros  escritos  folklóricos),  es  también  nuestro  conso- 
cio autor  de  una  "Guía  artística  de  Córdoba,,  y  de  la  obra  laureada  por  la 
Academia  Española  "Juan  Rufo,  Jurado  de  Córdoba,,,  monografía  dedicada 
al  autor  del  poema  "La  Austriada„. 

En  otro  país  (en  Alemania,  por  ejemplo),  el  Sr.  R.  de  A.  habría  podido 
consagrar  su  vida  entera  a  los  estudios  históricos,  logrando  una  carrera  en 
los  Institutos  de  cultura;  en  España  el  Sr.  R.  de  A.  ha  tenido  que  servir  a  la 
Administración  del  Estado  en  cargos  de  la  carrera  gubernativa,  y  de  Se- 
cretario de  Gobiernos  civiles  ha  estado  unos  pocos  años  en  Ciudad  Real  y 
está  hoy  en  Toledo.  El  gusto  y  satisfacción  con  que  un  entusiasta  del  pasado 
y  del  trabajo  histórico  pueda  convivir  con  los  cacicazgos  provinciales,  lo 
puede  imaginar  fácilmente  el  lector.  Pero  el  Sr.  R.  de  A.  parece  como  que, 
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buscando  un  descanso  a  sus  más  prosaicas  tareas  oficinescas,  se  ha  empe- 
ñado en  demostrarnos  que  no  sólo  en  Córdoba,  su  tierra,  sino  en  todas  par- 
tes, se  puede  trabajar  bien  en  la  rebusca  histórico-artística.  De  su  paso  por 
Ciudad  Real  queda  el  libro  de  que  nos  ocupamos  y  otros  trabajos  igual- 
mente apreciables. 

El  título  del  libro  dice  menos  que  el  nombre  del  autor.  La  Virgen  del 
Prado  es  la  Patrona  de  Ciudad  Real,  y  el  libro  en  parte  se  dedica  a  la  igle- 
sia y  a  la  Virgen,  pero  en  general  a  la  bibliografía  y  a  la  historia  inédita  de 
la  ciudad. 

Para  nosotros  tiene  particular  interés  (como  para  el  autor)  la  parte  ar- 
tística, y  en  el  libro  está,  no  solamente  la  descripción  del  templo,  con  su  re- 
tablo, coro,  alhajas  y  bordados,  sino  un  especial  "Catálogo  de  artistas,,  que 
allí  trabajaron,  con  una  adición  al  fin  sobre  Giraldo  de  Merlo,  el  escultor 
del  retablo  (y  de  los  de  Sigüenza  y  Guadalupe),  el  más  señalado  de  los  es- 
cultores de  Castilla  la  Nueva  en  los  días  de  Montañés  (en  Andalucía),  y  de 
Gregorio  Fernández  (en  Castilla  la  Vieja),  el  artífice  que  en  el  centro  de 
España  españolizó  las  tradiciones  de  la  gran  escuela  de  Leone  y  de  Pompeo 
Leoni. 

Todavía  ofrece  el  libro  de  añadidura  cuatro  documentos  inéditos  del  hoy 
Beato  Maestro  Juan  de  Avila,  el  apóstol  de  Andalucía.  —  T. 


Cristóbal  Pérez  Pastor.— "Noticias  y  documentos  relativos  a 
la  Historia  y  Literatura  españolas,,.  (Tomo  XI  de  las  Memo- 
rias de  la  R.  A.  E ). — Madrid,  Sucesores  de  Hernando,  1914, 
en  cuarto,  528  páginas. 

La  Real  Academia  Española  acaba  de  publicar  el  segundo  tomo  de  los 
papeles  de  D.  Cristóbal  Pérez  Pastor,  formado  en  su  mayor  parte  por  noti- 
cias documentales  de  artistas  de  fines  del  siglo  XVI  y  primera  mitad 
del  XVII  (1),  no  buscadas  de  propósito,  sino  encontradas  cuando  en  diferen- 
tes Archivos,  en  especial  en  el  de  Protocolos,  de  Madrid,  inquiría  el  ilustre 
capellán  de  las  Descalzas  las  vidas  de  Cervantes,  Ercilla,  Lope  y  Calderón; 
su  interés  es  grande,  aunque  no  excepcional.  Es  libro,  para  todos  los  que  se 
ocupan  de  la  Historia  del  Arte  en  España,  de  consulta  necesaria,  pero  difí- 
cil, a  causa  de  la  forma  en  que  se  ha  hecho  la  edición. 

En  1911  salió  el  primer  tomo,  comprendiendo  en  su  casi  totalidad  noti- 
cias de  "Escritores  españoles,,,  y  aunque  no  es  ninguna  maravilla  de  exac- 
titud (recuérdese  figura  en  él  Rutilio  Gaci,  pág.  140,  que  no  es  español  ni 
literato,  sino  grabador  y  escultor  italiano),  como  se  sigue  el  orden  alfabé- 

(1)  Comprende,  además,  algunas  noticias  de  artistas  del  siglo  XV,  Inventario 
de  la  Emperatriz  Doña  Maria  y  de  Don  Juan  José  de  Austria,  papeles  de  la  Cámara 
de  la  Reina  Católica,  de  los  conventos  de  Trinitarias  y  Descalzas  de  Madrid,  varias 
relaciones  históricas,  etc. 
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tico,  y  como,  según  costumbre  del  mismo  Pérez  Pastor,  se  agrupan  los  do- 
cumentos de  cada  persona,  resultó  libro,  sobre  útil,  manejable. 

Pero  en  el  volumen  que  nos  ocupa  introdújose  una  innovación,  la  de  orde- 
nar cronológicamente  los  documentos;  de  este  modo  las  noticias  de  cada  ar- 
tista, hállanse  esparcidas  en  varias  páginas,  complicando  la  más  sencilla 
busca:  los  documentos  de  Pompeo  Leoni  sólo  en  una  de  las  secciones  del  li- 
bro comprende  ciento  tres  notas  documentales  repartidas,  salteadas  desde 
la  página  7  a  la  184. 

Pero  ni  aun  consultando  (a  base  del  índice  alfabético)  esas  pocas  páginas, 
se  sabe  todo  lo  que  el  libro  trae  del  citado  escultor,  por  la  idea  de  clasificar 
los  documentos  en  pertenecientes  a  las  Bellas  Artes  unos  y  a  las  Artes  in- 
dustriales otros,  con  la  circunstancia  de  que  hay  artistas,  como  Leoni  (1), 
Arfe,  Fernández  del  Moral,  etc.,  que  figuran  en  las  dos  secciones,  y  por 
cierto  con  documentos  correspondientes  a  veces,  a  las  mismas  obras  (por 
ejemplo,  los  que  tratan  de  las  sepulturas  de  los  Lermas);  ignoramos  a  qué 
razones  obedece  la  separación,  como  convendría  saber  a  qué  arte  industrial 
pertenece  el  retablo  de  que  se  habla  en  el  artículo  157  (pág.  249),  para  no 
estar  en  la  misma  sección  en  que  tantos  otros. 

El  capítulo  de  Artes  industriales  y  los  que  le  siguen  carecen  de  índices. 

En  el  de  "Bellas  Artes„,  aparte  las  erratas,  al  mayor  músico  que  en 
España  nació,  llámasele  caprichosamente  Alberto  Tomé  de  Vitoria. 

Por  lo  demás  se  publican  piezas  documentales  que  habían  sido  publica- 
das por  Pérez  Pastor  y  Martí  y  Monsó  (2),  y  se  hace  notar  la  falta  de  notas 
ilustrativas,  con  la  de  índices  y  la  de  erratas  (3). — F.Javier  S.  Cantón. 

(1)  Hay,  además,  un  capítulo  de  Escrituras  de  Pompeo  Leoni,  con  lo  que  son 
tres  partes  donde  hay  que  buscar  sus  noticias. 

(2)  Recuérdense  documentos  de  Giralte,  Sánchez  Coello  y  Urbina,  publicados 
por  Tomillo  y  Pérez  Pastor,  en  el  «Proceso  de  Lope  de  Vega  ..»  y  vueltos  a  utilizar 
por  Martí  Monsó  en  sus  «Estudios  históricos  artísticos»;  por  cierto  que  extracto  de 
las  páginas  454-55  de  esta  obra  son  los  documentos  de  Berruguete  que  figuran  en 
la  pégina  183  de  nuestro  libro  con  esta  candida  advertencia:  «carecen  da  nota  de 
origen  estos  documentos». 

(3)  El  Phelipe  de  Llano,  pintor  (núm.  263,  pág.  59),  ¿será  una  mala  lectura  y 
querrá  decir  Felipe  de  Liaño? 
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El  Jahrbuch  der  Koniglich-preu3zisohen  Kunstsammlun- 
gen  ( Anuario  de  las  Reales  Colecciones  de  Arte  prusianas),  en  su  año  y 
tomo  XXXV  (1914)  — ¡que  estaba  íntegramente  publicado  en  pleno  Diciem- 
bre a  pesar  de  la  guerra!  — ,  trae  los  siguientes  trabajos  referentes  a  cosas 
de  España  o  al  Arte  español: 

Max  J.  Friedlaender.— "La  Adoración  de  los  Reyes,,,  de  Hugo  van  der 
Goes  (o  sea  el  cuadro  que  fué  de  Monforte).  Con  una  lámina  en  heliograba- 
do de  la  famosa  tabla,  ya  hoy  en  el  Kaiser-Friedrich-Museum,  de  Berlín,  y 
una  en  el  texto. 

Valerian  von  Loga. — "Los  comienzos  del  Greco„  con  cinco  grabados  en 
el  texto,  reproducciones  de  "La  curación  del  ciego  de  Parma„,  de  •'Los  Mer- 
caderes arrojados  del  templo,,,  del  Conde  de  Yarborough;  del  "Retrato  de 
Clovio„,  del  Museo  de  Ñapóles;  el  de  "Masutio  de  Masuti„,  de  la  Colección 
Kerr-Lawson,  y  el  de  "la  Dama  del  armiño,,  (Cossío)  o  "del  rebocillo,,  (Tor- 
mo), que  von  Loga  llama  decididamente  "Doña  Jerónima  de  Cuebasn,  o  sea 
la  madre  del  hijo  del  Greco.  Estas  dos  obras  últimas  está  cada  vez  en  pro- 
blema más  difícil  que  puedan  ser  del  Greco,  a  juicio  del  que  esta  nota  redac- 
ta. Quiza  otro  día  nos  ocupemos  del  trabajo  del  señor  von  Loga 

Friedrich  Winkler.  —  "El  Maestro  brujense  del  Libro  de  oraciones  de 
Dresde  y  sus  obras„ .  con  varias  reproducciones  de  éstas,  y  entre  ellas 
cuatro  páginas  con  preciosas  miniaturas,  texto  y  franjas  riquísimas,  del 
Breviario  de  la  Reina  Isabel  de  Castilla,  existente  en  el  Museo  Británico 
(Ad.  ms.  18851)  y  otra  (página  de  calendario)  de  otro  libro  de  oraciones  de 
la  Biblioteca  Nacional  de  Madrid  ([  núm.  6.),  con  otras  del  libro  de  Dresde, 
que  da  título  al  artículo,  de  otro  del  Louvre,  otros  del  Museo  Meermanno- 
Westzeeniano,  de  El  Haya,  del  Gabinete  de  estampas  del  Museo  de  Berlín 
y  de  una  colección  privada  inglesa. 

El  Attuario  de  las  Reales  Colecciones  de  Arte  prusianas,  acaso  la  re- 
vista de  Arte  más  docta  del  mundo,  no  se  podía  ver  en  ninguna  Biblioteca  de 
la  Península,  según  parece,  y  tiene  hace  tiempo  agotados  varios  de  sus 
tomos.  Con  bastante  sobreprecio  ha  adquirido  la  colección  entera  el  Centro 
de  Estudios  Históricos. 

Archiv  für  Kunstgeschiohte  (Archivo  para  la  Historia  del  Arte).— 
Publica  en  bellas  reproducciones  ochenta  láminas  al  año  (36  marcos). 

En  el  primer  año  se  han  reproducido  las  obras  siguientes  de  Arte  español: 
Lámina  12.a  — Juan  y  Diego  Sánchez:  Cristo  con  la  cruz  acuestas, 
ídem  17.a  y  18.a  —  Francisco  Goya:  Retrato  de  caballero  ;  retrato  de 

señora 
ídem  24.a  —  F.  Goya:  Tres  monas. 

ídem  28.a  —  Lo  fill  del  Maestre  Rodrigo:  Adoración  de  los  Magos. 
Ídem  47.a  —  Goya:  Paisaje. 

ídem  55.a  a  57.a  —  Francisco  Herrera  el  Viejo:  San  Buenaventura, 
ídem  59.a  —  Pedro  de  Campaña?:  Las  siete  virtudes  cristianas. 
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Acaso  mayor  transcendencia  (desde  luego  mayor  evidencia)  tienen  las  erratas 
al  pie  de  las  láminas,  y  vamos  a  salvar  aquí  algunas:  En  la  lámina  de  la  pág.  188, 
al  final  del  letrero,  léase  «dos,  Pacheco»,  en  vez  de  (dos  Pacheco». —  En  la  de  la  pági- 
na 189,  utalla)},  en  vez  de  atabla»  (una  y  otra  vez). — En  la  tercera  lámina  de  las  se- 
ries de  Murillo,  a  la  pág.  203,  léase  en  la  más  famosa  uSoull»  y  no  «Soviet».  —  En  la 
lámina  de  la  pág.  207,  son  de  Valdés  Leal  las  dos  Inmaculadas  (estando  corrido  el 
letrero  del  autor  a  un  lado). — Lo  mismo  pasa  en  la  de  la  pág.  211,  donde  las  dos  In- 
maculadas son  de  Claudio  Coello.  —  En  la  de  la  pág.  221,  lóase  «.zancajo»  en  vez  de 
«.zanco jo» . 

Errores  a  rectificar,  en  las  láminas  también,  debemos  confesar:  la  primera  In- 
maculada de  la  lámina  de  la  pág.  201  (comprobación  del  Sr.  Tormo),  de  Cano,  no  es 
positivamente  la  de  San  Andrés,  de  Sevilla,  acaso  la  de  San  Julián,  de  la  misma 
ciudad  (?).  —  La  de  la  fotografía  Laurent,  de  Monterrey,  de  Ribera,  en  Salamanca, 
a  la  pág.  196,  a  pesar  del  libro  de  Majer  y  de  la  opinión  aceptada  de  todo  el  mun- 
do, está  hecha  sobre  una  copia  del  cuadro  y  no  sobre  el  original  (comprobación  del 
Sr.  Gómez-Moreno).  —  El  retrato  de  la  pág.  136  no  parece  ser  el  de  Felipe  el  Her- 
moso, sino  el  de  Flllberto  el  Hermoso,  su  cuñado  (comprobación  del  Sr.  Allendesa- 
lazar). 
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